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RESUMO 
 
Esta pesquisa tem como tema a luz como matéria do fazer artístico, e seu objetivo é analisar                 
e entender como objetos luminosos são transformados em obras artísticas. Para tanto,            
fazemos uma análise sintética do entendimento do que é a luz, pelo viés da filosofia e das                 
ciências. Depois, tratamos da história do uso tridimensional da luz nas artes visuais, até              
chegarmos ao advento da Light Art. Fazemos uma análise da construção do espaço pela luz               
nas obras de Dan Flavin. Discutimos então o conceito de coisa a partir de Hannah Arendt,                
Martin Heidegger e Bill Brown, e o conceito Formatividade a partir de Luigi Pareyson. No               
último capítulo, fazemos uma análise de um processo poético do autor desta pesquisa. Após              
as considerações finais, o trabalho traz ainda um apêndice sobre os tipos de fonte luminosa               
mais utilizados na construção em Light Art. 
 
Palavras Chave 
Arte e tecnologia; Luz; Luz na arte; Processo criativo. 
. 
  
 
ABSTRACT 
 
This research has as its theme light as material to artistic making, and its objective is to                 
analyze and understand how luminous objects are transformed into artworks. Therefore, we            
make a brief explanation about how we can understand what light is, from the perspective               
of philosophy and the sciences. Then we present the History of three-dimensional use of              
light in the visual arts, to the advent of Light Art. We do an analysis of the construction of                   
space by light in the works of Dan Flavin. We then discuss the concept of thing from Hannah                  
Arendt, Martin Heidegger and Bill Brown, and the sense of Formativity from Luigi Pareyson.              
In the last chapter, we do an analysis of a poetic process by the author of this research. After                   
the final considerations, this work also includes an appendix on the types of light source               
most used in Light Art construction. 
 
Keywords 
Art and technology; Light; Light in art; Creative process. 
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E, como houvesse necessidade de luz, já que os fogos estavam dominados ou enterrados sob as 
colinas primitivas, Aulë, a pedido de Yavanna, criou duas lamparinas poderosas para iluminar a 
Terra-média, construída por ele entre os mares circundantes. Então Varda encheu as lamparinas, e 
Manwë as consagrou; e os Valar as puseram em cima de colunas altíssimas, mais elevadas do que 
qualquer das montanhas mais recentes. Ergueram uma lamparina junto ao norte da Terra-média, e 
ela se chamou Illuin; e a outra foi erguida no sul, e foi chamada Ormal; e a luz das Lamparinas dos 
Valar se derramou por toda a Terra, iluminando tudo como se fosse sempre dia. 
J. R. R. Tolkien 
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INTRODUÇÃO 
 
Meu contato com iluminação inicia-se em outubro de 2006 – meu primeiro ano             
de graduação – em estágio de técnica de iluminação e cenotécnica, realizado na Divisão de               
Artes Cênicas da Casa de Cultura da Universidade Estadual de Londrina. O estágio consistia              
em montagem de cenários e montagem de sistemas de iluminação (que alternava-se sempre             
pois o espaço não mantinha um sistema fixo); com isso, era constante a necessidade de               
passar fiação e colocação dos pontos de luz, contribuindo para conhecimento prático sobre             
eletricidade e montagem de iluminação. 
Já no ano seguinte, estava criando concepções de luz para espetáculos e cenas             
do curso de Artes Cênicas, bem como ajudando na iluminação de algumas exposições             
realizadas pela Divisão de Artes Plásticas da Casa de Cultura da UEL. Desde então, estive               
envolvido em diversos projetos – concepção e montagem de luz – e em constante estudo e                
formação sobre iluminação. 
Em 2012, comecei uma especialização em Iluminação e Design de Interiores no            
IPOG, onde aprendi questões técnicas sobre os diversos tipos de fontes e transmissores             
luminosos e a realizar cálculos luminotécnicos; também foi onde vi pela primeira vez que o               
trabalho com luz podia ir além de somente elemento constituinte do teatro. Durante as              
aulas da especialização na disciplina de História da Iluminação, o Prof. Dr. Farlley Derze              
apresentou alguns trabalhos de Dan Flavin, e vi então novas possibilidades para meu             
trabalho artístico com luz. A partir desse histórico, fui em busca de apropriação de              
conteúdos e materiais para produzir trabalhos nos quais a luz fosse a matéria primordial              
constituinte. 
A luz é matéria fundamental do universo, indo das ondas de rádio aos raios              
gama, sendo a luz visível uma ínfima parte que é captada pelos olhos humanos. A partir da                 
necessidade de sobrevivência, a humanidade sempre buscou maneiras e "tecnologias" para           
gerar iluminação, primeiro através do fogo, depois o gás, até chegar à eletricidade. Com a               
eletricidade, finalmente, tornou-se possível a criação de mecanismos tecnológicos que          
produzem luz para os mais diversos fins. 
Nas artes luz sempre foi componente importante na composição da pintura e da             
escultura. A partir da criação da lâmpada elétrica, as artes – o teatro principalmente –               
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começaram a dar novos usos para o como iluminar. No início do século XX, começam               
propostas de uso da luz como possibilidade artística. Apesar de pouco conhecida e discutida              
no Brasil, a light art tem sido amplamente explorada. Diversos artistas incorporaram luz em              
seu fazer, com grande destaque para Dan Flavin e James Turrell; no Brasil, podemos citar               
Regina Silveira e Carlito Carvalhosa. 
O presente trabalho traça um panorama sobre o desenvolvimento da light art,            
com foco nas obras que se utilizam de lâmpadas elétricas e projetores para gerar obras a                
partir da materialidade da luz. Não é de interesse desse trabalho obras-objetos, ou projeções              
bidimensionais; selecionaremos dos artistas citados obras que explorem a transformação do           
espaço a partir da luz. São objetivos desta pesquisa entender a utilização da luz, a partir da                 
iluminação artificial, como matéria das artes visuais; identificar qual o papel dessa matéria e              
como ela deixa de ser objeto e, assim, é coisificada. 
O trabalho está organizado em 5 capítulos. No primeiro capítulo, procuramos           
entender o que é a luz. Primeiro recorremos à filosofia, explanando quais seriam os              
conceitos de luz sob o ponto de vista de Platão, Pitágoras, Aristóteles, ​Heidegger. A seguir,               
buscaremos entender a luz sob a ótica da ciência: desde as primeiras abordagens, que              
começam principalmente com Aristóteles, podemos perceber que existem várias         
conceitualizações a respeito do que seria a luz. As principais teorias nos séculos XVII e XVIII                
são do filósofo francês René Descartes, que procura explicar o que seria a luz a partir do                 
éter; do físico inglês Isaac Newton, que critica o pensamento filosófico, sobrepondo a ele o               
pensamento científico, refutando a teoria de Descartes; e ​o físico holandês Christiaan            
Huygens, que afirma que a luz seria um movimento ondulatório semelhante ao som através              
do éter. Para finalizar essa seção, veremos como as teorias da ondulatória e da fotoelétrica               
construíram o entendimento que temos hoje sobre luz. 
No segundo ​capítulo, discorremos sobre o lugar da luz nas artes, não            
simplesmente como elemento de composição ​para a pintura e fotografia​, mas como matéria             
e assunto da criação artística. Uma ​luz tridimensional, a luz ativa – como a chamou Adolphe                
Appia –, a luz pensada e projetada para ocupar e ressignificar o espaço. Abordaremos a luz                
como princípio e como meio para a realização de uma obra de arte, e para tanto                
discorreremos sobre importantes nomes da utilização da luz na arte, como Thomas Wilfred e              
Laszlo Moholy-Nagy, pioneiros no uso da luz elétrica como linguagem. Seguindo, veremos            
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alguns artistas que trabalharam e trabalham com a luz: François Morellet e Anthony McCall.              
Para finalizar o capítulo, faremos um breve consideração sobre uma possibilidade de            
definição do que seria a light art. 
No terceiro capítulo, ​abordaremos um dos principais artistas que desenvolveram          
seu trabalho a partir da luz: Dan Flavin. Flavin foi capaz de mudar nossa percepção do espaço                 
através de suas instalações ou "situações". Através do uso do tubo de luz fluorescente – um                
material produzido industrialmente, amplamente disponível – Flavin ajudou a direcionar o           
curso da arte nas décadas de 1960 e 1970 para a eliminação da mão do artista. "Flavin                 
tornou as relações tradicionais entre a linha, a forma, a luz e a cor inextricáveis ​​do ambiente                 
em que seu trabalho foi apresentado."  (GUGGENHEIM, 2017, tradução nossa). 1
No quarto capítulo, ​apresentaremos dois conceitos que ajudam a embasar a            
discussão do porque a light art pode ser considerada como arte. Primeiro, utilizaremos o              
conceito de obra como coisa, a partir de escritos de ​Hannah Arendt, Martin Heidegger e Bill                
Brown​, uma vez que a arte subverte o objeto de uso comum transformando-o em coisa. Para                
análise, utilizamos o trabalho ​Through Hollow Lands da dupla Liliental-Zamora​. A seguir,            
apresentaremos a ​formatividade de ​Luigi Pareyson, e apontaremos características que          
fundamentam a light art como fazer artístico. 
No quinto e último capítulo, mostramos um trabalho de light art desenvolvido            
pelo autor desta pesquisa, ao longo do ano de 2017. Esse trabalho foi exposto durante               
#16.ART – Encontro Internacional de Arte e Tecnologia, realizado na Faculdade de Belas             
Artes da Universidade do Porto. Procuramos descrever o seu fazer, as ideias, as             
problematizações, as influências e como os materiais empregados foram tomando forma. 
A dissertação se encerra com um capítulo para Considerações Finais, no qual            
apresentaremos as principais percepções e conceitos levantados ao longo do trabalho, com            
vistas a discutir a consecução dos objetivos desta pesquisa. 
Este trabalho também contém um apêndice, apresentando alguns tipos de          
materiais luminosos, para melhor entendimento sobre os materiais empregados pelos          
artistas citados neste trabalho e para interesse de futuros artistas de luz. Primeiro,             
explicaremos alguns conceitos básicos sobre fluxo luminoso, temperatura de cor e índice de             
1 "Flavin rendered the traditional relationships between line, form, light, and color inextricable from the               
environment in which his work was presented.". 
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reprodução de cor. A seguir, falaremos sobre lâmpadas convencionais, e depois sobre            
projetores. Como início a lâmpada abordada será a incandescente, devido à sua importância             
(ainda relevante, a despeito de recentemente ter parado de ser comercializada). Em seguida,             
veremos sobre as lâmpadas halógenas, que são da família das incandescentes, mas com             
menor gasto e maior eficiência energética; depois sobre as lâmpadas fluorescentes tubulares            
e os neons, que são lâmpadas de descarga, e por último os leds. Na seção sobre projetores,                 
explicaremos o que são pixels, resolução de imagem, brilho e contraste. Para finalizar,             
explanaremos sobre as principais tecnologias usadas nos projetores: CRT, LCD, DLP, LCoS e             
PicoP.  
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1. LUX 
 
1.1 – Alguns pensamentos filosóficos 
 
Na filosofia, a luz serve como metáfora do saber desde há muito tempo. A luz é                
frequentemente citada como o equivalente de conhecimento: ver a luz é finalmente sair da              
escuridão da ignorância e encontrar a razão. Em 400 a.C., Platão (427-347 a.C.), no seu "Mito                
da Caverna", já relacionava a luz ao conhecimento. Para ele, as percepções no mundo              
exterior, à luz do sol, correspondiam ao mundo inteligível, isto é, ao conhecimento             
produzido pelo intelecto, à luz da razão. "Assim como a luz do sol torna visíveis os objetos                 
materiais, a luz do Bem torna as Formas inteligíveis, isto é, visíveis aos olhos da mente." (DE                 
ALMEIDA, 2015, p. 44). 
O filósofo alemão Martin Heidegger (1889-1976), em seu texto ​A Questão da            
Técnica​, em vários momentos trata a luz como sinônimo de conhecimento e verdade –              
alethéia​: "O refletir repousa no ​ἀποφαίνεσθαι , levar à luz." (HEIDEGGER, 2007,           
p. 378, grifo do autor). "Questionamos a técnica para levar à luz nossa relação com a sua                 
essência." (2007, p. 387). Para Heidegger, a técnica na obra de arte deveria ser catalisadora –                
dos sentidos – na produção da verdade, da luz. 
Outros filósofos apontaram que o conhecimento e o saber só surgem através da             
luz que nos permite ver e refletir acerca das coisas, como o filósofo francês Nicolas               
Malebranche (1638-1715): 
 
É por meio da luz e por meio de uma ideia clara que a mente vê as essências                  
das coisas, os números e as extensões. É por meio de uma ideia vaga ou por                
meio do sentimento que a mente julga a existência das criaturas e            
conhecemos sua própria existência (MALEBRANCHE apud DAMÁSIO, 2000,        
p. 395).  
2
 
O neurocientista António Damásio argumenta que a expressão "sair à luz" é uma             
eloquente metáfora para a consciência humana, pois sair à luz é "o nascimento da mente               
conhecedora, para a simples mas decisiva chegada do sentido do self ao mundo mental."              
2 "​C’est par la lumière et par une idée claire que l’esprit voit les essences des choses, les nombres et Fétendue. C’est par                       
une idée confuse ou par sentiment, qu’il juge de l’existence des creatures, et qu’il connait la sienne propre."                  
(MALEBRANCHE, 1678-9, p. 914). 
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(DAMÁSIO, 2000, p. 17-18). Ou seja, sair das trevas e encontrar a luz é adquirir consciência                
sobre si, do self. 
A mente consciente, ou seja, o cérebro com o self, para Damásio, são padrões              
criados pelas pessoas. "Geramos mapas cerebrais do interior do corpo e os usamos como              
referência para todos os outros mapas." (DAMÁSIO, 2011). Assim, criamos parâmetros que            
permitam à nossa mente receber informação e associá-la com nosso parâmetros, a fim de              
entendê-las, adquirir consciência. 
Para além de metáfora de conhecimento, a filosofia procurou explicar a relação            
entre luz e visão. Os fenômenos físicos envolvendo luz têm sido observados e discutidos              
desde as antigas civilizações. Os filósofos gregos antigos não faziam uma diferença estrita             
entre a luz e a visão. A luz estava intrinsecamente ligada à nossa visualidade. Assim, os                
filósofos não viam a luz e nosso sentido como duas coisas separadas. (SALVETTI, 2008, p. 17). 
Pitágoras (582-500 a.C.) pensava que cada objeto emitia constantemente um          
fluxo de partículas que bombardeavam nossos olhos. Já Platão acreditava que a visão era              
produzida por raios emitidos dos olhos que, ao colidirem com os objetos, os tornavam              
visíveis. (SALVETTI, 2008, p. 17-18). 
 
A luz não é fogo, nem, de todo, um corpo, nem uma emanação de algum               
corpo (já que, assim, seria também algum tipo de corpo); a luz é antes a               
presença, no transparente, do fogo ou de algo do mesmo tipo, porque não             
é possível dois corpos estarem ao mesmo tempo no mesmo lugar. Mas, o             
contrário da luz parece ser a escuridão. Ora a escuridão é a privação, no              
transparente, de uma disposição desse tipo, de forma que a presença dela é             
evidentemente a luz. (ARISTÓTELES, 2010, p. 80-81). 
 
Aristóteles (384-322 a.C.) formulou a teoria da transparência. A luz seria em            
essência uma qualidade dos corpos transparentes, que era revelada pelo fogo. (SALVETTI,            
2008, p. 18). Aristóteles considerava que a luz batia nos objetos e retirava deles uma camada                
de átomos que, ao serem projetados, acabavam atingindo nossos olhos, permitindo assim            
que víssemos o mesmo. Para ele, a luz era "um fluido imaterial que se propagava entre o                 
olho e o objeto visto." (MÁXIMO; ALVARENGA, 2006, p. 193). 
Apesar de Aristóteles e outros filósofos discutirem sobre a luz no âmbito natural,             
é só a partir do surgimento da ciência moderna, que nasce de um ramo da filosofia, que se                  
torna possível entender racionalmente esse fenômeno físico. 
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1.2 – Algumas considerações científicas sobre a luz 
 
Na ciência, a luz é componente fundamental de diversos fenômenos, dentre eles            
a visão. O que discutiremos nesta pesquisa é uma pequena parcela do espectro da onda de                
luz, que é a luz visível. 
A luz é uma oscilação de energia que se propaga – inclusive no vácuo – com uma                 
certa variação no tempo (frequência). O espectro eletromagnético abrange das ondas de            
baixa frequência: ondas de rádio – 3.108 nm a 3.1017 nm – até as de alta frequência:                 
radiação gama – varia de alguns picômetros (10​¯ ​¹²) até comprimentos muito menores. Nossa             
visão só consegue captar uma determinada faixa, limitando-se entre 350 nm a 700 nm dos               
comprimentos de ondas para a luz visível. 
 
 
Figura 1. Ilustração da faixa visível dentro do espectro eletromagnético, escala em comprimento de onda. 
(Fonte: InfoEscola). 
 
1.2.1 – A natureza da luz 
 
Desde a Antiguidade, já se sabia que a luz era refletida ao encontrar superfícies              
polidas, que alguns objetos translúcidos podiam ser atravessados pela luz, que objetos            
opacos criavam sombras, que corpos como o Sol possuíam luz própria (corpos luminosos),             
enquanto outros, como a Lua, só podiam ser observados quando incidisse luz sobre eles.              
(ROSA, 2012, p. 160). 
Mesmo com todo o conhecimento adquirido e interesse sobre o assunto,           
nenhuma teoria tinha sido capaz de explicar a natureza da luz. É a partir século XVII que                 
vários cientistas, como René Descartes (1596-1650), Isaac Newton (1642-1727), Christiaan          
Huygens (1629-1695), Charles Augustin de Coulomb (1736-1806), André-Marie Ampère         
(1775-1836), Michael Faraday (1791-1867), entre outros, estudam e procuram explicar a           
natureza da luz. (ROSA, 2012, p. 306). Antes de tudo é importante dizer que: 
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O desenvolvimento da teoria física da luz durante o século XVII está            
associado à construção de modelos mecânicos, que procuravam explicar,         
por meio de conceitos puramente mecânicos, as propriedades conhecidas         
da luz, tais como: a propagação retilínea, a reflexão, a refração e a origem              
das cores. Essa busca por modelos mecânicos é facilmente compreensível,          
pois constituíam a melhor ciência de seu tempo. (ARAUJO; SILVA, 2009, p.            
325). 
 
Segundo René Descartes, o espaço seria composto por um meio imperceptível           
aos sentidos humanos, mas que podia servir como meio de ação para a força e a luz aos                  
corpos materiais nele presente. (WHITTAKER, 1910, p. 04). Assim, é dado um significado             
para o éter pela primeira vez. O éter seria o equivalente a um "quinto elemento", que estaria                 
presente em todas as ações físicas, mesmo que fosse invisível à percepção humana. "A ação               
da luz, portanto, estende-se por todos os lados ao redor do Sol e das estrelas fixas, e viaja                  
instantaneamente a qualquer distância."  (WHITTAKER, 1910, p. 05, tradução nossa). 3
Descartes afirmou que os glóbulos do éter estariam afastando-se         
constantemente dos "centros em torno dos quais se voltam, devido à força centrífuga dos              
vórtices." (WHITTAKER, 1910, p. 05, tradução nossa). Para Descartes, os glóbulos do éter             4
eram a luz, movendo-se de um ponto a outro de maneira retilínea e instantânea. Outra de                
suas afirmações era que as cores seriam variações da luz branca, e que cada cor dependeria                
da velocidade em que os glóbulos giravam: o vermelho seriam as partículas que giram mais               
rápido, o azul seriam as partículas que giram mais lentamente, e o verde as partículas que                
giram com velocidades intermediárias ao vermelho e ao azul (SHAPIRO, 1973, p. 189-190). 
 
"Cores", ele diz, "não são ​Qualificações da luz derivada de Refrações, ou            
Reflexões de Corpos naturais (como é geralmente acreditado), mas         
propriedades Originais e inatas​, nas quais diferentes Raios divergem. Alguns          
Raios estão dispostos a exibir uma cor vermelha e nenhum outro: alguns o             
amarelo e nenhum outro, alguns o verde e nenhum outro, e assim por             
diante. Não há Raios específicos e particulares apenas para as cores mais            
3 "the action of light therefore extends on all sides round the sun and fixed stars, and travels instantaneously to                    
any distance." 
4 "centres around which they turn, owing to the centrifugal force of the vortices." 
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eminentes, mas sim para todas as suas gradações intermediárias.         
5
(WHITTAKER, 1910, p. 05, tradução nossa - grifo do autor). 
 
Isaac Newton não aceita as teorias de Descartes para a luz, e com isso, propõe               
novas ideias e tece críticas a Descartes e a outros cientistas contemporâneos a ele. Em               
relação às cores, Newton refuta a ideia de Descartes de que as cores fossem meras               
modificações da luz branca. "Com o prisma, Newton havia demonstrado que a luz solar              
comum era uma mistura heterogênea de raios, cada qual com seu próprio grau imutável de               
refrangibilidade." (WESTFALL, 1995, p. 77). 
 
Presumo que a luz não seja nem esse éter nem seu movimento vibratório,             
porém algo de natureza diferente, propagado por corpos luminosos. Quem          
assim o desejar poderá presumi-la como um agregado de várias qualidades           
peripatéticas. Outros poderão supô-la como uma multidão de corpúsculos         
inimaginavelmente pequenos e velozes, de tamanhos diversos, brotando        
dos corpos luminosos a grandes distâncias uns dos outros (NEWTON, 2002,           
p. 31). 
 
Em 1675, Newton enviou à Royal Society de Londres dois artigos: ​"​Hipótese da             
luz​" e um sem título, que posteriormente formaria sua ​Teoria Corpuscular da Luz​, na qual               
propõe um modelo de propagação da luz. Nesse modelo, Newton nos diz que a luz seria                
constituída por partículas, e os raios seriam propagados de maneira retilínea a partir da              
fonte, atravessando meios transparentes, e refletidos por materiais reflexivos. (ASSIS, 1996,           
p. 24-26). 
Newton expõe dois argumentos para refutar a afirmação de a luz ser composta             
por vibrações no éter. Segundo o autor, se a luz fosse feita de vibrações no éter, ela se                  
propagaria para todos os lados de maneira aleatória, mas, ao invés disso, tem propagação              
retilínea; outro ponto seria o fato de que se a luz fosse composta por essas vibrações, ela se                  
equilibraria e, com isso, geraria opacidade, e não reflexão dos raios que incidem no material.               
(NEWTON, 2002, p. 39-40). Para Newton, a luz seria distinta dessas vibrações no éter. Os               
corpúsculos de luz, o éter e a matéria são conectados, partes de um todo. O éter seria o                  
5 "'Colours,' he says, 'are not ​Qualifications of light derived from Refractions, or Reflections of natural Bodies                 
(as 'tis generally believed), but ​Original and connate properties​, which in divers Rays are divers. Some Rays are                  
disposed to exhibit a red colour and no other: some a yellow and no other, some a green and no other, and so                       
of the rest. Nor are there only Rays proper and particular to the more eminent colours, but even to all their                     
intermediate gradations.'" 
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intermédio entre a luz e a matéria. Para ele, a luz cria vibrações no éter ao ser refletida ou                   
refratada e, com isso, transmite calor aos corpos. (ASSIS, 1996, p. 24). 
"Contrariamente a ele temos Descartes, Hooke e Huygens, que defendiam a ideia            
de que a luz era a pressão ou o movimento transmitido através de um meio que preenchia o                  
espaço." (ASSIS, 1996, p. 23). Em 1678, o físico holandês Christiaan Huygens apresentou o              
Tratado [sobre a Luz] à Academia Real de Ciências da França, em Paris, onde aborda, entre                
outros assuntos, sobre a propagação dos raios e discute a natureza e as propriedades gerais               
da luz. Quanto à natureza da luz, Huygens afirma que ​"​não se pode duvidar que a luz                 
consista no movimento de certa matéria​" ​ (1986, p. 12). 
 
Considera-se certo que a sensação de visão é excitada pela impressão de            
algum movimento de uma matéria que age sobre os nervos no fundo de             
nossos olhos e essa é ainda uma outra razão para se crer que a luz consiste                
em um movimento da matéria que se encontra entre nós e os corpos             
luminosos (HUYGENS, 1986, p. 12). 
 
Huygens propõe que a luz era um movimento ondulatório, e com isso assemelha             
a propagação da luz ao som. 
 
Sabemos que, por meio do ar, que é um corpo invisível e impalpável, o som               
se propaga em torno do lugar onde foi produzido, por um movimento que             
passa sucessivamente de uma parte do ar a outra. A propagação desse            
movimento se faz com igual velocidade para todos os lados e devem se             
formar como superfícies esféricas que crescem sempre e que chegam a           
atingir nossas orelhas. Ora, não há dúvida de que a luz não venha do corpo               
luminoso até nós por algum movimento impresso à matéria que está entre            
os dois - pois já vimos que isso não pode ocorrer pelo transporte de um               
corpo que passe de um até o outro. (1986, p. 12). 
 
"Apesar da analogia, Huygens distingue também algumas diferenças entre a luz e            
o som, concernente aos movimentos que os produzem e à matéria na qual se propagam e à                 
forma como se comunicam." (ARAUJO; SILVA, 2009, p. 326). Quanto ao movimento, ondas             
sonoras seriam produzidas pelo tremor de um corpo inteiro, que agita todo o ar à sua volta;                 
a luz, ao contrário, "nasceria" do movimento de cada ponto do objeto luminoso. A matéria               
que permitia a propagação da luz seria o éter, elemento diferente do ar, pois o ar pode ser                  
extraído de um local – vácuo – permanecendo aí apenas o éter. 
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Quanto à forma de propagação, o som, segundo Huygens, propagaria as ondas            
através do esforço de expansão realizado por pequenos corpos que se chocam, ao             
aproximarem-se uns dos outros. A luz seria propagada por meio de ondas esféricas, pois os               
corpúsculos de éter se encontram ​"​distribuídos de maneira confusa, de forma que cada um              
toque diversos vizinhos, o que não impede que transmitam o movimento e o propaguem              
sempre para frente. ​"​ (ARAUJO; SILVA, 2009, p. 326-327). 
As propostas de Newton de um lado e as de Descartes e Huygens de outro,               
geraram um momento de grande embate no mundo científico para provar qual teoria seria a               
correta: a corpuscular, de Newton, ou a ondulatória, de Huygens. (WESTFALL, 1995, p.             
62-64; 82-96). Newton acabou prevalecendo, por conta do seu prestígio como acadêmico            
em Cambridge. 
É no século XIX que o físico escocês James Clark Maxwell (1831-1879) acrescenta             
novas concepções às leis e aos estudos desses e de outros cientistas – principalmente de               
Faraday e de William Thomson (Lord Kelvin) – e estrutura um conjunto de equações,              
prevendo assim a natureza eletromagnética da luz. (LOURENÇO, 2008, p. 210; 212; 214). 
 
Maxwell demonstrou que a velocidade das ondas eletromagnéticas,        
desconhecidas até então, coincidia com a velocidade da luz, a qual já era             
conhecida na época, de aproximadamente 300.000 km/s, o que lhe indicou           
que a luz é de natureza eletromagnética, além disso previu a existência de             
radiações para além do visível. (LOURENÇO, 2008, p. 214). 
 
Maxwell conseguiu determinar o valor da velocidade de propagação de uma           
onda eletromagnética no vácuo, e chegou à constante (​c ​ = 3x10 ​8​m/s), que é o mesmo valor               
da velocidade de propagação da luz no vácuo. Essa "coincidência" fez com que Maxwell              
suspeitasse que o comportamento da luz fosse igual ao da onda eletromagnética. (EDUCAR;             
USP, 2009). 
Assim, Maxwell provou que existe relação entre comprimento de onda (λ) e            
frequência (f), e que a relação delas é inversamente proporcional. O comprimento da onda é               
dado pela divisão da velocidade da onda – no caso a velocidade da luz (​c​ = 3x10​8​m/s) – pela                  
frequência da onda. 
 
λ = c/f 
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Figura 2. Gráfico que ilustra o espectro de radiações e todas as frequências(Hz) e comprimento de onda(m). 
(Fonte: Wikipédia). 
 
Assim, temos cada cor em uma frequência e um comprimento de onda, como             
descrito abaixo: 
 
Cor Comprimento de onda (nm) Frequência (THz) 
Vermelho 625 a 740 480 a 405 
Laranja 590 a 625 510 a 480 
Amarelo 565 a 590 530 a 510 
Verde 500 a 565 600 a 530 
Ciano 485 a 500 620 a 600 
Azul 440 a 485 680 a 620 
Violeta 380 a 440 790 a 680 
 
No final do século XIX, o físico alemão Heinrich Rudolf Hertz (1857-1894), através             
de experimentos laboratoriais, "confirmou a existência de ondas eletromagnéticas e a teoria            
de Maxwell sobre a propagação da luz" (EISBERG; RESNICK, 1979 apud GALDINO;            
FERNANDES, 2016, p. 225).  
Em 1905, um jovem físico alemão, Albert Einstein, publicou o artigo ​Über einen             
die Erzeugung und Umwandlung des Lichtes betreffenden heuristischen Standpunkt ​(​Sobre          
um ponto de vista heurístico concernindo a geração e conversão de luz​) no periódico ​Annalen               
der Physik (​Anais da Física​). Nesse artigo, Einstein propõe que a luz não se comporta sempre                
como onda; sob certas condições, pode ser vista como sendo composta por quantas de              
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energia, ou seja, "que um raio luminoso fosse considerado como uma rajada de partículas"              
(DIONÍSIO, 2005, p. 155), o que futuramente foi nominado de ​fótons​. 
 
 
Figura 3. Imagem do duplo comportamento da luz, 2015. (Fonte: Fabrizio Carbone/EPFL). 
 
Hoje, com a Mecânica Quântica já estabelecida, sabemos que a luz e a matéria              
possuem comportamento dual – em determinadas situações se comportam como onda, em            
outras como partícula. "De Broglie sugeriu que o elétron, assim como a luz, se comporta               
como onda e também como partícula. A natureza dual do elétron é incompatível com a ideia                
de órbitas." (CHAVES; VALADARES; ALVES, 2005, p. 6). Louis de Broglie, em 1924, mostrou              
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que se a luz pode apresentar-se como onda-partícula, toda a matéria poderia ter             
comprimento típico de partícula e também poderia ter propriedades de onda em            
determinadas circunstâncias. 
 
1.3 – ​A luz elétrica 
 
Como já falamos anteriormente, luz é energia. O ser humano demorou alguns            
milênios para ter o domínio dessa energia. O domínio do fogo no período paleolítico foi               
fundamental para a evolução humana, para que chegássemos ao ​Homo Sapiens Sapiens            
(WRANGHAM, 2010). 
 
 
Figura 4. Cena do filme A Guerra do Fogo, de Jean-Jacques Annaud (1981) 
 
Na iluminação artificial, o fogo esteve presente até a segunda metade do século             
XIX, passando por várias etapas, desde lamparinas de pedra à queima de gás natural, até ser                
substituído gradativamente pela luz elétrica. 
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Figura 5. Três modelos de lâmpadas no Paleolítico        
(Fonte: Beaune and White, 1993). 
Figura 6. Esquema de uma lamparina a gás        
(Fonte: Guido Morbelli, 1997). 
 
O surgimento da luz elétrica foi um processo contínuo no decorrer dos séculos             
XVII, XVIII e XIX. Esse processo passa desde a criação de máquinas de eletrostática, por Otto                
von Guericke (1602-1686), a criação de capacitores, como as garrafas de Leyden; o famoso              
experimento de Benjamin Franklin (1706-1790), com sua pipa no meio da tempestade em             
1752, até a produção de lâmpadas em escala comercial. 
O químico inglês Sir Humphry Davy (1778-1829), em 1802, descobre que           
filamentos de platina e de outros metais, ao serem submetidos à passagem de corrente              
elétrica aqueciam até incandescer e emitir luz, foi inventor da primeira lâmpada elétrica a              
arco voltaico . O trabalho de Sir Humphry Davy despertou muito interesse de muitos             6
cientistas e engenheiros, um deles foi o estadunidense Thomas Edison. 
Thomas Alva Edison (1847-1931) foi um dos inventores mais importantes da           
América. Ao longo de seus 84 anos, Thomas Edison adquiriu o número recorde de 1.093               
patentes (individualmente ou em conjunto), incluindo o fonógrafo e a lâmpada elétrica.            
(HISTORY.COM, 2011). 
Edison começou a se interessar pela luz elétrica por volta de 1876. Durante anos,              
os cientistas já haviam pesquisado um substituto seguro e barato para lâmpadas de             
querosene ou à gás, mas ninguém havia conseguido desenvolver um sistema bem sucedido.             
Edison percebeu que, para criar um sistema de iluminação realmente eficiente, seria            
6 Arco voltaico ou arco elétrico é uma grande quantidade de carga elétrica movimentando-se através do ar com                  
alta velocidade (cerca de 100m/s) e elevadas temperaturas. 
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necessário mais do que apenas uma lâmpada. Por isso, ele desenvolveu geradores, cabos             
especiais e outros dispositivos para tornar o sistema completo e mais seguro. (EDISON;             
FORD, 1931, p. 79). 
 
Figura 7. Thomas A. Edison, Patente da Lâmpada Elétrica, 27 Jan. 1880. (Fonte: Google Patents, 2016). 
 
Edison, que conhecia as propriedades do carbono, conseguiu produzir uma          
iluminação durável fazendo passar a corrente elétrica através de um filamento desse            
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material – de resistência aproximada de 275 ohms – dentro de uma ampola de vidro vazia.                
Esta lâmpada bruta, em formato de pêra, colocada no circuito elétrico, emitiu luz durante              
cerca de 45 horas, em 21 de outubro de 1879. A lâmpada, que precisava de apenas uma                 
pequena quantidade de corrente elétrica, tornou-se um objeto essencial no mundo inteiro.            
(DE BENGOA, 1931, p. 475). 
Se a Primeira Revolução Industrial baseou-se no ferro, carvão e nas máquinas a             
vapor, a Segunda Revolução Industrial – conhecida como Científico-Tecnológica – baseou-se           
na eletricidade, no petróleo e no aço. "As recentes descobertas científicas aos processos             
produtivos, possibilitando o desenvolvimento de novas fontes de potenciais energéticos,          
como eletricidade e aos derivados do petróleo, que geraram mudanças de impacto nos mais              
diferentes setores" (COSTA; SCHWARCZ, 2000, p. 20). 
A eletricidade transformou toda a realidade econômica, industrial e a vida           
cotidiana de toda a população. A eletricidade permitiu que a produção de energia fosse              
centralizada, graças à possibilidade de transmissão com baixos índices de perda de energia;             
assim, possibilitou também que as fábricas não precisassem mais de geradores instalados            
dentro delas. A energia elétrica ainda possui outras vantagens, podendo ser facilmente            
convertida em movimento, luz, calor e som. (DATHEIN, 2003, p. 05-06). 
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2. DANDO FORMA À LUZ 
 
Se para alguns pensamentos filosóficos a luz é metáfora para conhecimento, já            
na ciência, é componente fundamental da matéria e para o sentido da visão; nas artes, pode                
ser um elemento de exploração do sensível. A luz é usada e pensada pelos artistas desde o                 
próprio surgimento das artes. Podemos citar alguns exemplos na História, desde o teatro             
grego, que se utilizava do posicionamento Sol como parte do cenário de suas peças, até o                
trabalho de iluminação teatral proposto por Josef Svoboda ou Robert Wilson; também nas             
artes visuais, diversos pintores, das mais diferentes épocas, como Caravaggio, Edward           
Hopper, os pintores impressionistas, tiveram a luz como elemento fundamental da           
construção de suas obras. No entanto, por muitos séculos, a maioria das obras utilizou a luz                
de forma representativa, como elemento dramático da obra, limitando a luz real somente a              
um ​iluminante ​da obra. 
 
Sendo ela [a luz] o principal estímulo perceptivo, a sua relação com a arte              
sempre aconteceu de uma forma bastante forte, marcando o tempo com           
obras que exibiam desde um carácter simbólico, a uma carácter bastante           
introspectivo e pessoal. Contudo, a sua noção enquanto substância         
manipulável só se dá lugar bem mais tarde no período histórico. A luz é              
vista inicialmente como um elemento de representação, tendo        
fundamentalmente um papel de apoio à percepção do artista na concepção           
das suas formas de expressão. (PARANHOS, 2012, p. 05). 
 
Podemos tomar como exemplo ​O Êxtase de Santa Teresa​, de Gian Lorenzo            
Bernini (1598-1680). Nessa obra ocorre simbiose entre arquitetura, escultura e luz,           
proporcionando plasticidade e simbolismo. "Os jogos de luz fazem exacerbar a ilusão de que              
a escultura esteja em movimento." (KUESTER, 2013, p. 2951). Bernini pensou em como a luz               
natural incidiria sobre a escultura, em determinado horário, atravessando os elementos           
arquitetônicos da igreja onde se encontra. A luz que incide sobre a obra proporciona "um               
tom mais divino aos raios que descem sobre as personagens representadas, como            
provocando os efeitos de iluminação direcionada." (COSTA FILHO; DA SILVA; SILVA, 2010, p.             
05). 
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Figura 8 e 9. Gian Lorenzo Bernini, ​O Êxtase de Santa Teresa​, 1647-1652, visto em dois momentos do 
dia. (Fonte: Wikimedia Commons, 2016). 
 
Durante centenas de anos os pintores procuraram ser mais sensíveis aos efeitos            
da luz – tanto à sua incidência quanto à sua reflexão. "No entanto, nos séculos XVIII e XIX a                   
música, não a pintura, foi a base teórica para a maioria das composições empregando luz               
emitida." (BURNHAM, 1982, p. 286, tradução nossa). Um dos pioneiros no uso da luz              7
artificial como material para a criação artística foi o filósofo Louis-Bertrand Castel            
(1688-1757) no século XVIII. Ele testou o ​Clavecin Oculaire – Cravo Ocular – colocando velas               
atrás de fitas coloridas transparentes, procurando criar combinações de cores por meio de             
engrenagens que correspondessem ao fluxo da música e controlados por uma pessoa            
tocando as teclas desse "cravo preparado". (BACH, 1989, p. 324; BURNHAM, 1982, p. 286). 
Apesar de todas as experimentações, é somente na arte moderna que a luz             
torna-se mais que um elemento, adquirindo status de matéria – muito em função do              
desenvolvimento tecnológico das fontes de iluminação artificial. (PARANHOS, 2012, p. 07). 
 
 
 
7 "However, in the eighteenth and nineteenth centuries music, not painting, was the theoretical basis for most                 
compositions employing emitted light." 
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2.1 – A luz como meio 
 
Com a incorporação da luz elétrica em diversos setores da sociedade, as artes             
também vão em busca de entender e se apropriar desse novo "material". No teatro,              
principalmente Appia e Craig propõem novos modos de uso da luz e colocam em prática               
propostas de inovações na iluminação teatral que já vinham sendo pensadas desde o século              
XVI. Somando-se à invenção do cinema, isso inspira novos pensamentos sobre a luz, sobre a               8
plasticidade do movimento e a projeção de luz. (BACH, 1989, p. 324). A luz elétrica é logo                 
adotada para a iluminação fotográfica e para a projeção de cinema, nas artes visuais foi mais                
explorada a partir da década de 1950. (MALINA, 1987, p. 109). 
 
A primeira geração de pioneiros na aplicação de luz elétrica nas artes no             
início do século 20 desenvolveu métodos para a produção de imagens da            
luz em movimento e com a mudança de cores principalmente como           
espetáculos para apresentação em teatro e cinema. A segunda geração de           
pioneiros, na década de 1920 e 1930, começou a construir objetos de arte             
incorporando luz elétrica para a contemplação individual. No entanto, não          
foi até a terceira geração, que entrou em cena após a Segunda Guerra             
Mundial, que os objetos desse tipo começaram a ser expostos em diversos            
museus e a serem vendidos em galerias. (MALINA, 1987, p. 109, tradução            9
nossa). 
 
Uma figura de grande importância para a história da light art é o inventor              
dinamarquês Thomas Wilfred (1889-1968). Em 1919, ele constrói o primeiro modelo de seu             
Clavilux, um órgão "composto por 6 projetores regulados por um teclado ligado a um banco               
de slides" (CAMPOS, 2009, p. 11-12). À produção de forma, cor e movimento de luz gerada                
pelos projetores Clavilux, Wilfred dá o nome de ​Lumia​ (BURNHAM, 1982, p. 287). 
 
8 Principalmente a propostas de Nicola Sabbatini (1574–1654) e Sebastiano Serlio (1475–1554). 
9 "The first generation of pioneers in the application of electric light in art at the beginning of the 20th century                     
developed methods for producing light images in motion and with changing colors mainly as spectacles for                
presentation to theater and cinema audiences. The second generation of pioneers in the 1920's and 1930's                
began to construct art objects incorporating electric light for individual contemplation. However, it was not               
until the third generation arrived on the scene after World War II that objects of this kind began to be shown in                      
numerous museums and to be sold in galleries." 
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Figura 10. Projetores Clavilux, 1920-1959. (Fonte: Manuscripts & Archives, Yale University). 
 
O Clavilux é uma série de projetores que "usa um espelho reflexivo e peças              
dobradas de metal para moldar a luz lançada por uma série de lâmpadas e lentes." (PETRIC,                10
2013, p. 20, tradução nossa). Esses mecanismos são escondidos em uma caixa de madeira, e               
o tocador do Clavilux consegue controlar os matizes e formas com um teclado, produzindo              
as mudanças de forma e cores. Apesar da apropriação das teclas do piano, não se trata de                 
um instrumento musical, mas de uma estrutura de controle randômico para as projeções,             
Wilfred acreditava que o ​Lumia deveria se desenvolver como uma forma de arte             
independente da música. (BURNHAM, 1982, p. 288). 
 
Lumia, por sua vez, são pedaços, como músicas criadas pelos artistas.           
Alguns são essencialmente de composição na sua estrutura, outros incluem          
elementos improvisados. Lumia é o resultado, em parte, do fascínio do           
artista visual com o impacto da música. Lumia são pedaços dinâmicos,           
baseados essencialmente em ilimitadas combinações de elementos       
simples, são capazes de manifestar uma ampla gama de emoções humanas           
e experiências, e podem ser criados em tempo-real. Com Lumia, os artistas            
começaram a construir pinturas a moverem-se como a música, e inclusive           
ligá-las com a música.  (CAMPOS, 2009, p. 12-13). 11
 
10 "uses a reflective mirror and bent pieces of metal to shape light thrown by a series of lamps and lenses." 
11 Texto original em português de Portugal. 
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Ao longo dos anos, Wilfred construiu muitas versões de ​Lumia​, aperfeiçoando           
suas técnicas de criação para ampliar as possibilidades de cores e formas. (BURNHAM, 1982,              
p. 288). Para ele, forma, cor e movimento em um espaço escuro eram os componentes               
básicos dessa arte ​– sendo forma e movimento os elementos mais importantes. (STEIN,             
1971, p. 03). 
 
 
Figura 11. Thomas Wilfred com Lumia, 1960. (Fonte: Manuscripts & Archives, Yale University). 
 
Apesar de ter recebido pouco prestígio em sua época, a partir dos trabalhos             
realizados após a década de 1960 observou-se sua importância e houve um resgate de seu               
trabalho. Wilfred é um dos primeiros artistas a usar a luz como um meio de expressão e a                  
construir instrumentos para realizar suas ideias. (STEIN, 1971, p. 03; BURNHAM, 1982, p.             
288). 
Em 1923, László Moholy-Nagy (1895-1946) foi convidado por Walter Gropius          
para ser professor responsável do ​Vorkurs na Bauhaus. (MINDRUP, 2014, p. 165). No             12
12 Criado pelo pedagogo Johannes Itten, o maior objetivo deste curso era introduzir e propiciar ao aluno um                  
contato com o mundo artístico e "interior", para assim desenvolver sua capacidade de observação e expressão;                
"[...] o ensino se limitava aos problemas da observação e da representação visando 'a identidade ideal entre                 
forma e conteúdo'" (ARGAN, 2005, p. 58 apud RIBEIRO; LOURENÇO, 2015, p. 10). 
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mesmo ano, começa a trabalhar em seu ​Modulador de Espaço-Luz (1923-30). "A estrutura             
do "modulador" tratava-se de uma articulação de metais polidos, partes elétricas, espelhos,            
lâmpadas, materiais transparentes, materiais translúcidos e opacos para projeção de efeitos           
luminosos." (O'NEIL, 2009, p. 1776). 
 
 
Figura 12. László Moholy-Nagy, ​Light Space Modulator a.k.a. Light Prop for an Electric Stage​, 1923-30. Metal, 
plastics, glass, paint, and wood, with electric motor. (151 x 70 x 70 cm). (Fonte: Moholy-Nagy Foundation). 
 
Esta peça foi inicialmente pensada para uso no teatro, "acaba por ser inseparável             
do espaço que a contém, ultrapassa os limites normativos da arte modernista" (WILLIAMS,             13
2008, p. 345, tradução nossa). A peça consegue estabelecer uma relação distinta com a              
arquitetura de cada espaço onde é exposta. "Quer seja numa galeria ou num palco de teatro,                
a sua disposição dentro de diferentes estruturas arquitetônicas consegue transformar          
significativamente o seu significado."​ ​(PARANHOS, 2012, p. 07). 
13 "it is inseparable from the space which contains it, while at the same time exceeding the normative bounds                   
of the modernist work of art." 
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Moholy-Nagy proclamou a luz um novo meio de expressão, sugerindo ainda           
uma "Academia da Luz", que aplicaria a investigação estética ao corpo em            
desenvolvimento do conhecimento científico. "Até agora", ele escreveu, "as         
experiências psicológicas e fisiológicas da cor não foram suficientemente         
integradas às leis físicas da luz por pintores, escultores, arquitetos, artistas           
comerciais e publicitários. (BACH, 1989, p. 324). 
 
Após os trabalhos pioneiros de Wilfred e Moholy-Nagy, muitos artistas          
incorporaram a luz como material em seus trabalhos antes da década de 1950. Entre eles:               
Man Ray (1890-1976), Lucio Fontana (1899-1968), foram alguns dos artistas "que           14 15
definiram o espaço em função do tempo e do movimento, através das realizações científicas              
da física em um novo meio de expressão: a energia." (LAROUSSE, 2016, tradução nossa). Já               16
no final dos anos 60, várias exposições de museus e galerias examinaram o uso da luz pelos                 
artistas. (BACH, 1989, p. 327). 
 
 
14 Artista estadunidense, foi fotógrafo, pintor e criador de objetos e filmes. 
15 Lucio Fontana, argentino-italiano, foi um pintor e escultor. Autor do Manifesto Branco, onde define as                
condições sob as quais os artistas poderiam superar as qualidades estáticas do pigmento e da pedra.                
(BURNHAM, 1982, p. 293). 
16 "qui s'attache à définir l'espace en fonction du temps et du mouvement, en empruntant aux acquisitions                 
scientifiques de la physique un nouveau moyen d'expression: l'énergie." 
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Figura 13. Man Ray, ​Rayograph​, 1923-28. Impressão em gelatina de prata e luz. (49 x 39,8 cm). (Fonte: 
Metropolitan Museum of Art). 
 
Figura 14. Lucio Fontana, ​Struttura al Neon per la IX Triennale di Milano​, 1951. Tubo de neon branco. (250 × 
1000 × 800 cm) Dimensões variáveis. (Fonte: Metropolitan Museum of Art). 
 
A luz deixa de ser apenas funcional: luz, para iluminar. "Com a aceleração das              
inovações científicas e tecnológicas, ela se tornou luz para ser vista: passamos da luz              
utilitária à luz estética." (PIEMONTESE, 1993, p. 70, tradução nossa). Surge a união do              17
conhecimento científico-tecnológico e do conhecimento estético-artístico. (ALLEY, 1981, p.         
531). A luz torna-se um meio. 
 
2.2 – Moldando a luz 
 
Diversos artistas propõem esculturas e ambientes que trabalham com luz. Esses           
artistas utilizaram ou utilizam-se de lâmpadas fluorescentes, neon, projetores, LED, para           
desenvolverem seus trabalhos a partir da luz. Alguns exemplos são François Morellet e             
Anthony Mccall, sobre os quais falaremos brevemente a seguir. 
17 "With the acceleration of scientific and technological innovations it has become light to be seen: we have                  
passed from utilitarian light to aesthetic light." 
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A partir da década de 1945, um grande número de artistas começou a utilizar              
tubos de néon em seus trabalhos ​– ​podemos citar Lucio Fontana, Bruce Nauman, entre              
outros ​– mas foi artista francês François Morellet (1926-2016) quem mais explorou esse             
material e elaborou um novo tipo de escultura iluminada. (STRATTMAN, 2008, p. 28).             
Morellet começou a carreira como pintor, fazendo pinturas figurativas antes de se voltar             
para a abstração. (ARTNET, 2016). Em 1961, Morellet – ​ao lado dos artistas Horacio Garcia               
Rossi, Julio Le Parc, Joël Stein, Francisco Sobrino e Jean-Pierre Vasarely (Yvaral) – ​fundou o               
Groupe de Recherche d'Art Visuel (GRAV), criando obras calcadas na percepção e no             
movimento da luz. (MARTÍ, 2016). Eles acreditavam que era necessária a colaboração entre             
ciência e técnica para explorar novas formas de expressão artística; com isso,            
experimentaram efeitos cinéticos e óticos, com diversos tipos de luz artificial. (PAIM, 2009,             
p.13-14). 
 
 
Figura 15. François Morellet, ​Lamentable Ø 8m20 blanc​, 2006. Obra composta por 8 tubos de neon branco, 
conectáveis com maleabilidade. (6 m 40 cm de altura). (Fonte: Galerie Am Lindenplatz Ag, 2008). 
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Morellet escolheu o tubo de néon como material de trabalho para produção de             
suas esculturas (ARTNET, 2016). O que gerou interesse no tubo de néon foram suas              
propriedades materiais específicas: sua luminosidade, o brilho, a forma como poderia ser            
desligado automaticamente e o fato de ele ser fabricado. Segundo o próprio Morellet: "Este              
novo material abre portas a uma infinidade de novas experiências em arte visual:             
programação, imagens sucessivas, movimentos oculares controlados, ritmos luminosos, etc."        
 (MORELLET apud PAAL, 2013, p. 10). 18
 
 
Figura 16. François Morellet, ​L’Avalanche​, 1996. 36 tubos de neon azul, com fio de alta tensão branco. (4 x 4m). 
(Fonte: Light Art Info). 
 
Morellet escolheu seguir uma gramática formal para suas obras, "baseando-as          
em princípios e sistemas estabelecidos antes da execução, e não em um momento de              
subjetividade criativa." (HÖLLER, 2012, p. 369). Para Morellet, interessava mais o método            19
de construção da obra do que seu resultado final. A sua metodologia baseava-se no efeito               
óptico, utilizando da abstração geométrica, com aplicação sistemática do acaso para a            
18 "This new material opens the door to a multitude of new experiments in visual art: programming, successive                  
images, controlled eye movements, light rhythms, etc." 
19 "basing them on principles and systems established in advance of the execution rather than on a moment of                   
subjective creativity." 
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produção de obras visualmente atraentes e desafiadoras. (PAAL, 2013, p. 10). Ele estava             
ciente que seus trabalhos eram obras abertas, que permitiam aos espectadores           
interpretações próprias, sem o controle interpretativo por parte do artista. (HÖLLER, 2012,            
p. 369-370). 
 
 
Figura 17. Anthony Mccall, ​Line Describing A Cone​, 1973. (Fonte: Anthony McCall, 2005). 
 
Anthony Mccall (1946) nasceu na Inglaterra, mas vive e trabalha em Nova York. É              
conhecido mundialmente por seus filmes de "luz sólida": feixes de luz plana que delineiam              
através do espaço tridimensional completamente obscurecido, evoluindo lentamente e         
criando no decorrer do tempo novos volumes curvos ou cônicos. (MASILUGANO, 2016). Seus             
trabalhos começaram em 1973 com ​Line Describing a Cone​, que foi base para toda sua               
pesquisa artística posterior. (FUNDACIÓ GASPAR, 2016, p. 02). 
 
Em meados da década de 1970, os "filmes de luz sólida" de Anthony McCall              
cortavam, com faixas espiraladas de geometria luminosa, o interior sombrio          
da fumaça – ​e das empoeiradas salas de exposição. Conjurando cones           
montáveis e lâminas giratórias de luz a partir do ar morto, essas projeções             
tridimensionais transpuseram a imagem cinematográfica do "outro lugar"        
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virtual da narrativa convencional do cinema para o "aqui e agora" da            
realidade, permitindo que os espectadores interagissem livremente com as         
figuras luminosas que tomavam forma em torno deles. Impelido por um           
interesse em trazer de volta a experiência cinematográfica ao seu estado           
básico como projeção de luz apreendida ao longo do tempo, e em            
promover um tipo mais dinâmico e socialmente envolvida de espectador          
cinematográfico  (SMYTHE, 2010, p. 02, tradução nossa). 20
 
Com ​Line Describing a Cone​, McCall mergulha a galeria na escuridão para revelar             
o feixe de luz do projetor. A projeção é em formato de um cone de luz tridimensional ​– por                   
conta da difração. (DONGER, 2012, p. 130). Ele trabalha somente com o feixe de luz               
projetado em si, sem trazer narrativas dramáticas ou imagens, o feixe de luz é decodificado               
somente quando atinge a superfície plana ou corpos. (McCALL, 2003, p. 01). 
Quando McCall começou a trabalhar, ele "estava interessado em obter o mesmo            
grau de clareza conceitual para seu próprio trabalho como o que ele associava aos filmes de                
Warhol" (SMYTHE, 2010, p. 03, tradução nossa): produção sistemática e racional com            21
movimentos simples. Em ​Line Describing a Cone ele trabalha com a condição mais básica de               
qualquer filme: luz projetada. Com isso, sua obra ​– ou como ele chama: filme de luz sólida ​–                  
passa a existir quando interage no espaço real, tridimensional. (McCALL, 2003, p. 01,             
tradução nossa). 
McCall entende também que se trata de uma arte efêmera, existindo apenas no             
presente: não é uma projeção do passado, mas sim uma projeção no tempo real. "É uma                
experiência primária, não secundária: isto é, o espaço é real, não referencial; O tempo é real,                
não referencial." (McCALL, 2003, p. 01, tradução nossa). A partir desse tempo presente             22
presenciado pelo espectador, torna a obra ainda mais importante e única, pois essa luz              
"atravessa" os corpos, revelando partes do corpo e reagindo aos contornos e texturas.             
(DONGER, 2012, p. 130). "O espectador, portanto, tem um papel participativo na apreensão             
20 "In the mid-1970s Anthony McCall's 'solid light films' cut swirling swathes of illuminated geometry through                
the dim interiors of smoke – and dust-filled viewing spaces. Conjuring self-assembling cones and pivoting               
blades of light out of dead air, these three dimensional projections transposed the cinematic image from the                 
virtual 'elsewhere' of conventional narrative cinema to the ‘here and now’ of actuality, enabling spectators to                
interact freely with the luminous figures taking shape in their midst. Prompted by an interest in reducing the                  
cinematic experience to its basis in projected light apprehended over time, and in promoting a more dynamic                 
and socially engaged form of cinematic spectatorship" 
21 "McCall had been interested in obtaining the same degree of single-minded conceptual clarity for his own                 
work as that which he associated with Warhol's films." 
22 "It is a primary experience, not secondary: i.e., the space is real, not referential; the time is real, not                    
referential." 
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do evento: ele ou ela pode, e na verdade precisa, se mover em torno da forma de luz que vai                    
emergindo lentamente."  (McCALL, 2003, p. 01, tradução nossa). 23
 
 
Figura 18. Anthony Mccall, ​Line Describing a Cone​, 1973. Filme de 16mm, projeção: 3000 x 4000 mm, duração: 
30 min. Dimensões variáveis de exibição da projeção. (Fonte: Anthony Mccall, 2002). 
 
 
2.3 – A Light Art 
 
A light art, antes de tudo, é uma tentativa de categorização dada a artistas que               
atuam usando a luz como principal material de trabalho. A primeira teoria sobre light art é                
publicada em 1917: ​The Lighting Art: Its Practice and Possibilities​, de Matthew Luckiesh, na              
qual o autor analisa as características da luz – conhecidas até aquele momento – e as                
possibilidades da luz em diversos setores, como a iluminação residencial, industrial, teatral, e             
antecipa a luz como possibilidade artística: ​" ​Há muitas oportunidades para uma iluminação            
espetacular e atraente em uma escala pequena, em que as notáveis possibilidades de             
23 "The viewer therefore has a participatory role in apprehending the event: he or she can, indeed needs, to                   
move around relative to the slowly emerging light form." 
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distribuições de luz e efeitos de cor podem ser empregadas. ​" (LUCKIESH, 1917, p. 194,              24
tradução nossa). 
A light art não é um movimento artístico, como o Impressionismo,           
Expressionismo, etc. Os artistas não têm um vínculo estético entre si, mas sim um vínculo               
com o material empregado nas obras – assim como os pintores têm tintas e telas.               
(PARANHOS, 2012, p. 05). Nesta dissertação, utilizaremos como principais referências os           
trabalhos de Dan Flavin, Etta Lilienthal, Ben Zamora, François Morellet, Anthony Mccall, por             
conta dos modo como esses artistas ressignificam o espaço através da luz. 
"​Light Art, na sua essência, é o formato de arte visual que se baseia na luz como                 
elemento preponderante. ​" (PARANHOS, 2012, p. 05). A light art é um gênero artístico na              
qual a expressão ocorre com a luz e suas aplicações: ela está preocupada com a exploração                
de luz artificial no espaço. John Perrault define a arte da luz como aquela que usa a luz não                   
só como material, mas também como assunto. (1994, p. 189).  
 
O que é a light art? 
Não é a qualidade estética da fonte de luz em si, não importa quão              
impressionante seus efeitos possam ser, mas a maneira pela qual a "luz" é             
utilizada como um material artístico. No contexto da INTERNATIONAL LIGHT          
ART AWARD, a light art é entendida como o gênero de arte em que a luz é                 
usada como material base. 
A luz artificial pode ser incorporada dentro de objetos ou instalações           
maiores. A luz pode ser aplicada em diferentes combinações, como o uso            
de materiais transparentes, translúcidos ou reflexivos, mas também em         
combinação com a madeira, aço, plástico, e assim por diante. Projeções de            
vídeo que usam a luz apenas como um meio para transportar a mensagem             
não se enquadram nesta categoria. 
Todas as fontes de luz podem ser utilizadas, lâmpadas incandescentes,          
LEDs, lâmpadas de neon ou outros artigos de iluminação, bem como novos            
materiais e meios. Toda instalação deve ser capaz de "absorver" a sala de             
exibição completa. (INTERNATIONAL LIGHT ART AWARD). 
 
Para o trabalho com Light Art, a luz é uma "matéria" para o a ​rtista explorar.               
(PARANHOS, 2012, p. 07). Utilizando-se de diversos tipos de fontes luminosas: lâmpada            
incandescente, incandescente halógena, fluorescente, neon, LEDs e projetores, além de          
24 "There are many opportunities for spectacular and attractive lighting on a small scale in which the                 
possibilities of striking distributions of light and color-effects may be employed." 
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monitores, OLEDs, lasers. Os materiais são diversificados e novas tecnologias surgem           
periodicamente, estruturando a imaginação do artista. 
 
Os novos avanços tecnológicos afetam radicalmente o tratamento da luz, e           
proporcionam uma nova abordagem na criação de espaços        
multissensoriais. Eles convidam o espectador a descobrir o espaço,         
mover-se dentro do espaço, e interagir com a luz dentro dele para alcançar             
um nível mais elevado de percepção. (PETRIC, 2013, p. 26, tradução           25
nossa). 
 
O trabalho com light art permite o uso de diversas fontes luminosas – desde a               
lâmpada até hologramas – que podem ser usados individualmente ou em conjunto para             
obtenção de efeitos estáticos ou cinéticos. Essas fontes constituem os materiais na light art.              
Conforme essas fontes são utilizadas, elas podem alterar dramaticamente a forma como            
uma pessoa percebe uma imagem, um objeto ou um lugar. (THUM, 2013, p. 31). 
 
  
25 "New technological advances radically affect the treatment of light and provide the new approach in creation                 
of multisensory spaces. They invite the viewer to discover the space by moving within the space and interacting                  
with light in it to achieve a higher level of perception." 
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3. DAN FLAVIN 
 
Um dos artistas mais importante e mais citados no campo da Light Art, por conta               
de seus trabalhos, é o estadunidense Daniel Nicholas Flavin Jr. (1933-1996), conhecido como             
Dan Flavin. Flavin foi uma das figuras mais importantes da arte estadunidense e mundial da               
segunda metade do século XX. Na década de 1950, prestou serviço militar na United States               
Air Force, serviu como técnico meteorológico do ar na Coréia e, durante esse período, Flavin               
estudou arte através do Programa de Extensão da University of Maryland na Coréia.             
(GUGGENHEIM, 2017). 
Ao retornar a Nova York em 1956, ele frequentou aulas de história da arte na               
New School for Social Research e Columbia University. (NATIONAL GALLERY OF ART, 2017).             
Flavin trabalhou na sala de correspondência do Guggenheim e como guarda no Museu de              
Arte Moderna antes de atuar como artista. Em seu trabalho inicial revela interesse para o               
Expressionismo Abstrato​. Começou a obter as suas primeiras ideias para construções           
tridimensionais em torno de 1959. Em 1961, Flavin apresentou sua primeira exposição            
individual de colagens e aquarelas na Judson Gallery, em Nova York; no mesmo ano,              
começou a fazer esboços para esculturas que incorporavam luzes elétricas. (GUGGENHEIM,           
2017). 
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Figura 19. Dan Flavin, ​Icon V (Coran's Broadway Flesh)​, 1962. Óleo em gesso frio no Masonite, recipientes de 
porcelana, cadeias de tração e lâmpadas incandescentes de "vela". (80,5 x 80,5 x 25,1 cm). © 2017 Stephen 
Flavin / Artists Rights Society (ARS), Nova York. (Fonte: David Zwirner). 
 
Ainda em 1961, Flavin passa a traduzir seus esboços em criações, que justapõem             
luzes para telas monocromáticas. Ele passa a introduzir luzes em seus quadros, aos quais dá               
o nome de ​Icons – essa série é composta por oito obras, de 1961 até 1964. Esses trabalhos                  
são caixas anexadas à parede, em sua maioria pintadas de uma única cor, com vários tipos                
de lâmpadas e tubos fluorescentes presos na lateral. (MARZONA, 2005, p. 14). 
 
3.1 – Tubo fluorescente 
 
O primeiro trabalho no qual Flavin usa exclusivamente fontes luminosas ocorre           
em 1963, quando experimenta fixar uma lâmpada fluorescente em diagonal no seu estúdio,             
que resulta em ​The Diagonal of May 25, 1963 (to Robert Rosenblum)​.  
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Figura 20. Dan Flavin, ​The Diagonal of May 25, 1963 (to Robert Rosenblum​), 1963. Luz fluorescente (Cool 
white). (243,8 x 9,5 cm). © 2017 Artists Rights Society (ARS), New York. (Fonte: Zwirner & Wirth). 
 
Em seu ensaio publicado em 1965, " ​Specific Objects ​", Donald Judd descreve essa            
obra da seguinte maneira: 
 
Um único tubo de luz fluorescente branca foi colocado em diagonal numa            
parede de aproximadamente 3,35 por 3,35 metros no final de um curto            
corredor, logo após o espaço de exibição. Ele faz da parede inteira uma             
área inteligível. (...) O tubo é de um branco bastante diferente, em cor e              
textura, do branco pintado da caixa que o sustenta. Esta produz uma            
sombra definida ao longo de sua extensão. A luz é amplamente distribuída            
sobre a parede. Ela é um objeto industrial e familiar; é um meio novo para a                
arte.  (JUDD, 2004, p. 119, tradução nossa). 26
 
26 A single daylight-white tube has been placed at a diagonal on approximately an eleven-by-eleven wall at the                  
end of a short corridor just off the court. It makes an intelligible area of the whole wall. (…) The tube is very                       
different white, in color and nature, from the peinte white of the box which supports it. The box casts a                    
definitive shadow along its length. The light is cast widely on the wall. The light is an industrial object, and                    
familiar; it is a means new to art. 
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Flavin encontra então no tubo fluorescente o material base que irá compor sua             
prática artística nos próximos 30 anos. (MARZONA, 2005, p. 15). Isso o limitou a um número                
determinado de tamanhos – 60,96; 121,92; 182,88 e 244 cm - e cores: vermelho; verde; azul;                
amarelo; rosa e quatro variedades de branco: morno; branco frio; luz do dia; branco suave.               
Assim, por serem produzidos industrialmente, as lâmpadas fluorescentes restringiram o          
trabalho de Flavin a arranjos conceituais de coisas pré-existentes. 
 
A condição de objeto de um Flavin é evidente, estrutural e importante – os              
suportes para os tubos fluorescentes nunca estão escondidos, às vezes          
estão virados para o espectador e sempre dispostos numa forma específica           
– mas a experiência do trabalho é também fortemente ótica. A luz é             
difundida no espaço circundante ou projeta-se sobre as superfícies vizinhas.          
Diferentes luzes coloridas no mesmo trabalho misturam-se no espaço para          
produzir novas cores. (BATCHELOR, 2001, p. 32). 
 
Os tubos fluorescentes, bocais, reatores, suportes e cabos tornaram-se os          
materiais construtivos e criativos de Flavin. Esses materiais, em seus trabalhos, estarão            
sempre visíveis ao público. Com isso, podemos perceber a criação da obra a partir de               
produtos industriais, sendo possível perceber a influências do readymade em suas           27
propostas. (BATCHELOR, 2001, p. 35). 
 
Flavin não usa seus tubos fluorescentes como objetos para demonstrar          
qualquer teoria da arte. No trabalho de Flavin, os readymades          
simplesmente servem como elementos formais de sua arte. No trabalho de           
Flavin, os readymades já não funcionam como um tipo de gesto anti-arte,            
mas constituem o ponto de partida e, ao mesmo tempo, o meio exclusivo             
de um processo de design inovador. (MARZONA, 2005, p. 15, tradução           28
nossa). 
 
Para Flavin, a lâmpada fluorescente proporcionou repetição formal de um          
trabalho para o outro. Superando as formas tradicionais de pintura e escultura, a maior              
parte do trabalho de Flavin envolve a exploração dos limites do espaço e da luz através da                 
27 O readymade, também, designa um tipo de objeto inventado, que consiste em um ou mais artigos de uso                   
cotidiano, produzidos em massa, selecionados sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em               
espaços especializados (museus e galerias). (ITAÚ CULTURAL ENCICLOPÉDIA). 
28 Flavin does not use his fluorescent tubes as objects to demonstrate any theory of art. In Flavin' work, the                    
ready-mades simply serve as formal elements of his art. In Flavin's work, the ready-mades no longer function as                  
a kind of anti-art gesture, but form the starting point and at the same time the exclusive medium of an                    
innovative design process. 
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manipulação de ambos. Flavin usa a luz fluorescente para "lavar" paredes e pisos, saturando              
o espaço de exposição com cores ambientes. (GUGGENHEIM, 2017). 
 
3.2 – Propostas 
 
Assim como diversos artistas da década de 1960, Flavin traz ruptura na leitura de              
sua obra. As pessoas enfrentam dificuldade em classificar seus trabalhos, a partir das             
classificações artísticas em vigência: pintura ou escultura – bidimensional ou tridimensional.           
Inicialmente, a obra de Flavin recebeu bastante comparação com a pintura por se utilizar de               
sua lógica objetual, pois "estando afixada na parede, ocupa o espaço da pintura. (...) Flavin               
não só assume o lugar da pintura, mas às vezes também sua forma." (BATCHELOR, 2001, p.                
32). 
Uma importante obra que utiliza composições semelhantes à moldura de          
quadros é a proposta ​untitled (Ursula's one and two pictures ⅓)​. A obra apresenta um               
retângulo de tubos fluorescentes – com temperatura de cor em torno de 7.000K – que               
banham o espaço com luz criando uma atmosfera azul. Diferentemente de uma pintura que              
prende o espectador em uma forma geométrica, a obra de Flavin não se restringe apenas ao                
retângulo luminoso, mas todo o espaço da sala está contemplado em sua proposta. O              
espaço arquitetônico é transformado em ambiente de fruição da obra. Assim, Flavin cria             
"uma e duas imagens": o quadro luminoso e a sala iluminada. 
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Figura 21. Dan Flavin, ​untitled (Ursula's One and Two Picture ⅓)​, 1964. (81 × 126 x 16 cm). © 2017 Estate of Dan 
Flavin / Artists Rights Society (ARS), New York. (Fonte: akg images). 
 
Outras pessoas classificaram os trabalhos de Flavin como esculturas, o que           
também não agradava o artista, que preferia o termo "proposta", como ele próprio se              
referia à suas obras, afirmando: "… minha proposta tornou-se basicamente um           
procedimento de trabalho de posicionar linhas de luz fluorescente em espaços fechados. Foi             
erroneamente chamada de escultura por pessoas que deveriam ter mais noção do que             
dizem."  (FLAVIN apud MARZONA, 2004, p. 14, tradução nossa). 29
Mas percebe-se que seu trabalho está muito além de substituir o espaço da             
pintura ou da escultura. Flavin trabalha intervindo e transformando os espaço​s expositivos            
onde suas obras estão posicionadas, "introduzindo as peças em lugares estratégicos, como            
nos cantos das salas, de modo a destruir o ângulo e o sentido de fechamento, bem como                 
29 "… my own proposal has become mainly an indoor routine of placing strips of fluorescent light. It has been                    
mislabeled sculpture by people who should know better." 
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recorrendo ao serialismo e à matemática para compor os padrões de luz no espaço." (SILVA,               
2016, p. 22).  
Suas "propostas" criam uma ​coisa que é difundida pelo espaço, sendo capaz de             
transformar o ambiente e alterar a percepção do público. Os tubos de luz fluorescentes para               
suas criações são organizados de diferentes formas, dimensões e cores. Ao analisar as obras              
de Flavin, o que nos chama a atenção já no primeiro olhar sobre o fazer é a escolha de seus                    
materiais. É evidente o aspecto industrial e ao mesmo tempo intimista de sua obra, mas que                
também diz respeito a uma questão não visível sobre o pensar e o criar a obra. Sua matéria                  
prima era um objeto do dia-a-dia, só que seu uso era elaborado, desde o posicionamento               
das luzes até a incidência delas no espaço. Assim construiu-se toda a poética de sua obra. 
 
 
Figura 22. Dan Flavin and Donald Judd, Installation View, 2013. Dan Flavin, ​untitled (to Janet and Allen)​, 
1966-71. Luz fluorescente rosa. (243,8 x 243,8 x 12,7 cm). Dan Flavin, ​untitled (to Karin and Walther)​, 
1966-1971. Luz fluorescente azul. (243,8 x 243,8 x 12,7 cm). © 2013 The Estate of Dan Flavin e Artists Rights 
Society (ARS). (Fonte: David Zwirner). 
 
As obras de Flavin nos apresentam caráter executivo e realizador, mostrando           
frequentemente sentido em uma sequência de tubos fluorescentes, propondo um único           
material como catalisador de sua produção artística. O uso que Flavin faz de seu material é                
"literal e direto. Não associa a luz a outros materiais que não o entorno". (VILLARES, 2011, p.                 
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31). Em seus trabalhos, Flavin utilizou a lâmpada fluorescente nua, sem qualquer            
intervenção no material. 
As obras de Flavin surgem a partir de um único tipo de material, tornando a               
materialidade simbólica. O material é o que dá suporte à obra e, assim, apresenta              
transformação sígnica ao espaço. Como foi discutido no capítulo 3, toda criação artística             
trabalha visando à formatividade. Forma e conteúdo não se desenvolvem em separado. É na              
medida em que a formatividade das propostas de Flavin vão ganhando seu discurso no              
interior da obra que passa a se tornar imagem. 
 
a forma pode ser uma imagem puramente interior, não realizada num           
objeto real, e quando um artista encontra seu próprio caminho, isto não            
acontece porque ele enfrenta problemas técnicos ou tenta resolver         
dificuldades formais, ou se exercita numa determinada linguagem artística,         
mas só e sempre por uma íntima vontade expressiva (PAREYSON, 1997, p.            
57). 
 
O conteúdo é uma manifestação interior do artista, esse conteúdo é           
exteriorizado pela forma. É da união entre forma e conteúdo que revela-se os sentidos              
estéticos de expressão e produção. Para Pareyson, o conteúdo e forma ganham vida juntos,              
"e a forma não é mais que a expressão acabada do conteúdo." (PAREYSON, 1997, p. 56).                
Através dos elementos de composição, ou seja, a forma, é que o conteúdo passa a ser                
visível. 
 
Os trabalhos são criados seguindo um sistema definido, ora partindo de um            
local que o define, como os trabalhos site-specific, ora impondo uma           
progressão aplicável em diversos locais. A infinitude da composição e a           
sistematização e modulação das lâmpadas no espaço configuram um         
sistema inesgotável. (VILLARES, 2011, p. 20). 
 
Flavin explorou, em cada uma de suas propostas, aspectos técnicos que o            
material oferecia para realizar o posicionamento das lâmpadas no espaço. Ele preocupou-se            
com as posições das linhas luminosas; qual a propagação da cor pelas paredes do ambiente;               
qual a gradação da luz pelo espaço; como essa luz chegava aos olhos do espectador.               
(VILLARES, 2011, p. 20). 
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3.3 – Diagramas 
 
Apesar de não possuir uma educação formal em Belas Artes, Dan Flavin também             
era um grande desenhista, com influência do ​Expressionismo Abstrato​. (The Morgan Library            
& Museum, 2012, p. 02). Uma prática comum em seu trabalho era ele desenhar estudos               
para planejar suas construções e instalações de luz – como por exemplo uma diagonal feita               
de lápis dourado brilhante desenhada como uma barra no papel preto. 
 
 
Figura 23. Dan Flavin,​ The Diagonal of May 25, 1963​, 1964. Lápis colorido no papel preto. (25,1 x 32,7 cm). © 
2018 Estate of Dan Flavin / Artists Rights Society (ARS), New York. (Fonte: MoMA). 
 
Desde a série ​Icons – onde detalhou planos para quadrados de madeira pintados             
com uma ou mais lâmpadas anexadas – Flavin passou a produzir diagramas das montagens              
de suas instalações de luz. Ele começou com esboços rápidos em cadernos pequenos que ele               
carregava consigo sempre e às vezes criava estudos maiores e desenhos finalizados, alguns             
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dos quais eram feitos em papel colorido para refletir a forma como as luzes interagiriam na                
instalação. (THE MORGAN LIBRARY & MUSEUM, 2012, p. 03). Seus diagramas eram            
realizados de forma metódica e pouco expressiva, para ser condizentes com um desejo de              
repetibilidade, mecanização e produção em massa (VILLARES, 2011, p. 56) – influência do             
Construtivismo Russo​. 
 
poucas pessoas sabem que essas peças magníficas geralmente começaram         
como esboços, desenhos esquemáticos e diagramas em papel quadrado. Ao          
longo de sua carreira, Flavin voltou a desenhar para explorar novas ideias e             
novos temas, e colecionou desenhos de mestres antigos e modernos para           
servir como fontes de inspiração. (THE MORGAN LIBRARY & MUSEUM,          30
2012, p. 02, tradução nossa). 
 
A partir de 1963, Flavin trabalhou em suas instalações de luz fluorescente usando             
desenhos para documentar e refletir suas ideias. Ele criava anotações visuais e verbais que              
incluíam as cores e as dimensões das lâmpadas. "Para mim, desenho e diagramação são              
basicamente o pouco que é preciso para manter um registro de pensamento..." (FLAVIN             31
apud THE MORGAN LIBRARY & MUSEUM, 2012, p. 04, tradução nossa). Na década de 1970,               
o artista manteve um inventário de documentações de suas instalações de luz, desenhos em              
escala, em papel quadriculado com lápis colorido, mantendo o alinhamento das linhas            
verticais e horizontais; no entanto, esses desenhos não eram mais feitos por ele, sendo              
executados pelos assistentes do artista. 
 
30 "few people are aware that these magnificent pieces often began as sketches, schematic drawings, and                
diagrams on graph paper. Throughout his career, Flavin returned to drawing to explore new ideas and new                 
themes, and collected drawings by old and modern masters to serve as sources of inspiration." 
31 "For me, drawing and diagramming are mainly what little it takes to keep a record of thought..." 
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Figura 24. Dan Flavin, ​Four drawings for the John Weber Gallery​, 7 de fevereiro de 1973; 8 de fevereiro de 1973; 
12 de fevereiro de 1973; 14 de fevereiro de 1973, 1973. Caneta esferográfica sobre papel de digitação, 4 folhas, 
cada (21,6 x 27,9 cm). © 2012 Stephen Flavin / Artists Rights Society (ARS), Nova York. (Fonte: John Weber 
Gallery). 
 
Flavin manteve registros visuais de suas instalações através do que ele           
chamou de "diagramas finais finalizados", cuidadosamente desenhados a        
lápis colorido em papel quadrado. Estes não foram desenhados por ele,           
mas por outros seguindo suas instruções - primeiro sua esposa Sonja, e            
depois seu filho Stephen, e outros assistentes. As iniciais do desenhista           
aparecem na folha, ao lado da assinatura de Flavin. (THE MORGAN           32
LIBRARY & MUSEUM, 2012, p. 04, tradução nossa). 
 
Os diagramas tinham função específica, limitando-se a serem plantas das obras           
de Flavin. Para além disso, serviam como registro e autenticação dos trabalhos produzidos e              
vendidos. Na obras vendidas, os diagramas também serviam como certificado que conferia            
32 "Flavin kept visual records of his installations through what he called "final finished diagrams," carefully                
drawn in colored pencil on graph paper. These were not drawn by him but by others following his instructions-                   
first his wife Sonja, and later his son, Stephen, and other assistants. The draftsperson's initials appear on the                  
sheet, next to Flavin’s signature." 
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autenticidade à obra. (VILLARES, 2011, p. 58). Flavin nunca tratou seus esboços de trabalho              
como obras de arte. "Meu desenho não é uma criação em si mesmo. É um instrumento, não                 
uma resultante." (FLAVIN apud STILES; SELZ, 2012, p. 148, tradução nossa). Por isso, Flavin              33
passou a atribuir a confecção dos diagramas a assistentes, evitando assim que os certificados              
fossem vendidos como obras. 
 
3.4 – Reconstruindo o espaço através da luz 
 
Quando Flavin fixa seus tubos fluorescentes, ele modifica a composição          
estrutural das paredes para o observador, e com isso consegue alterar a percepção visual da               
sala de exposição através da luz. Ele abandona o uso convencional da luz nos museus e                
galerias de arte e transforma o olhar para o espaço interior desses lugares, através da               
experimentação de combinações de luz e cor em relação à arquitetura existente.            
(GUGGENHEIM, 2017). Flavin explorou mais profundamente a forma como suas          
composições podiam afetar a natureza do espaço arquitetônico. 
 
Flavin inverteu essa experiência e destacou o recipiente espacial. Os vazios           
tornaram-se o meio pelo qual ele reconceitualizou escultura e espaço,          
investindo cantos, rodapés, tetos, corredores e escadas – em suma, todos           
os lugares, exceto aqueles tradicionalmente reservados para a exibição de          
arte – com uma presença anteriormente não reconhecida. (RAGHEB,         34
1999, p. 14, tradução nossa). 
 
Reconhecendo a capacidade da luz para transformar o espaço, ele comentou:           
"Eu sabia que o espaço real de uma sala poderia ser interrompida e jogar com a cuidadosa e                  
completa composição do equipamento iluminante..." (FLAVIN apud MARZONA, 2005, p. 16,           35
tradução nossa). O trabalho de Flavin com o espaço variou desde composições simples e              
autônomas até trabalhos específicos de grande escala, em condições e configurações           
arquitetônicas encontradas nos espaços e / ou definidas pelo artista, para redesenhá-lo.            
33 My drawing is not all inventive about itself. It is an instrument not a resultant 
34 Flavin inverted this experience and highlighted the spatial container. The voids instead became the means by                 
which he reconceptualized sculpture and space, investing corners, baseboards, ceilings, hallways, and stairwells             
– in short, every place but that traditionally reserved for the display of art itself – with a previously                   
unacknowledged presence. 
35 I knew that the actual space of a room could be disrupted and played with by careful, thorough composition 
of the illuminating equipment... 
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Flavin categorizou suas instalações de luz e cor de acordo com os espaços que habitavam,               
usando nomes como "cantos", "barreiras" e "corredores" como destaca Daniel Marzona: 
 
De 1966 em diante, as obras de Flavin se tornaram cada vez mais             
site-specific e de instalação. Ele concebeu exposições de galerias e museus           
de forma consistente para ter em conta as particularidades arquitetônicas          
do local em questão. É uma experiência surpreendente ver a transformação           
de uma sala de exposições em que a Flavin colocou meticulosamente seus            
tubos fluorescentes de cores diferentes – os cantos se sobrepõem,          
aparecem dobrados ou parecem se dissolver, corredores inteiros se         
deparam e se desfazem e começam a desfocar nas reflexões da luz, as             
barreiras compostas por tubos fluorescentes às vezes bloqueiam o acesso à           
sala que iluminam.  (MARZONA, 2005, p. 16, tradução nossa). 36
 
Seus "cantos" habitavam o espaço arquitetônico de um canto de parede, criando            
efeito no próprio canto ou usando-o como ponto de partida para afetar o resto do espaço.                
Em ​untitled (to the "innovator" of a Wheeling Peachblow)​, um retângulo com 6 suportes, 1               
horizontal em cima, 1 horizontal embaixo, com lâmpadas branco (daylight) visíveis para o             
observador, 2 verticais em cada lado viradas para as paredes, com uma lâmpada amarela e               
um lâmpada rosa, Flavin consegue gerar uma luz de cor laranja-pêssego. Esse recurso cria              
uma moldura para o canto, a partir da estruturação dos materiais, e o dissolve com a luz. 
 
36 From 1966 onward, Flavin's works became increasingly site-specific and installation-like. He conceived gallery              
and museum exhibitions consistently to take account of the architectural particularities on the site in question.                
It is an astonishing experience to see the transformation of an exhibition room in which Flavin has meticulously                  
positioned his different-coloured fluorescent tubes - corners overlap, appear double, or seem to dissolve,              
whole corridors come across as dematerialized and begin to blur in the reflections of the light, barriers                 
composed of fluorescent tubes sometimes bar access to the room which they illuminate. 
 
59 
 
Figura 25. Dan Flavin, ​untitled (to the "innovator" of a Wheeling Peachblow)​, 1968. Luminárias fluorescentes e 
acessórios de metal. (245 x 244.3 x 14.5 cm). © 2018 Estate de Dan Flavin / Artists Rights Society (ARS), Nova 
York. (Fonte: MoMA). 
 
Em ​Untitled (in Honor of Harold Joachim) 3​, apresenta com 6 suportes na vertical              
- virados para a parede, nas cores azul e verde - e 6 suportes na horizontal - virados para o                    
observador, nas cores rosa e amarelo. Os suportes são cruzados formando uma grade             
fluorescente de 244 cm, misturando de tons frios e quentes. Flavin dissolve o ângulo de 90°                
das paredes ao mesmo tempo que delimita um novo espaço para seu trabalho, onde a luz                
expande a profundidade e uniformiza as linhas arquitetônicas. 
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Figura 26. Dan Flavin, ​untitled (in honor of Harold Joachim) 3​, 1977. Luz fluorescente rosa, amarelo, azul e 
verde. © 2017 Stephen Flavin / Artists Rights Society (ARS), Nova York. (Fonte: Dia Art Foundation). 
 
Os "corredores" de Flavin usavam a luz para alterar a experiência estética dos             
que o espectador poderia ter deste tipo de espaço. Em alguns casos, os trabalhos distorciam               
a forma como os corredores eram percebidos. Em outros casos, o trabalho de luz no               
corredor é criado para interferir no deslocamento do público pelo espaço de exposição. "Os              
"corredores" de Flavin também controlam e impedem o movimento do espectador através            
do espaço da galeria."  (MANN, 2018, tradução nossa). 37
Em ​untitled (to Jan and Ron Greenberg) ​, Flavin bloqueia o corredor criando uma             
parede de luz – utiliza suportes para lâmpadas fluorescentes de 244 cm, configurados             
37 Flavin's "corridors" also control and impede the movement of the viewer through gallery space. 
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verticalmente no centro do corredor. Cada lado apresenta uma cor diferente do outro – um               
amarelo, outro verde. A parede não é inteira fechada: Flavin deixa a largura de um tubo                
fluorescente aberto em uma extremidade, permitindo que a luz do outro lado seja vista;              
assim, é possível perceber um espaço oposto e inacessível. (MANN, 2018). 
 
 
Figura 27. Dan Flavin, ​untitled (to Jan and Ron Greenberg)​, 1972-73. Luz fluorescente amarela e verde. (244 cm 
de altura). © 2017 Stephen Flavin / Artists Rights Society (ARS), Nova York. (Fonte: Dia Art Foundation). 
 
O espectador pode experimentar o trabalho de ambos os lados. Flavin utiliza-se            
de aspectos perceptivos na recepção da luz e da cor. O artista cria um contraste de luz                 
estreito, mas intenso, que atravessa o espaço do corredor. A parede de luz torna-se uma               
característica arquitetônica, bem como a fonte da luz. A luz e a cor saltam das paredes e do                  
teto envolvendo o espectador, e as sombras criam um jogo sobre cada superfície,             
dependendo da posição do espectador dentro do espaço. 
Com a suas "barreiras", Flavin interviu diretamente no espaço de exibição,           
criando divisões artificiais no espaço, moldando-o de maneiras inesperadas para o público,            
fazendo com que a luz atue alterando a experiência arquitetônica do espectador. 
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Figura 28. Dan Flavin, ​untitled (to Sonja) ​, 1969. Luz fluorescente amarela e verde. (976 cm de comprimento). © 
2017 Stephen Flavin / Artists Rights Society (ARS), Nova York. (Fonte: David Zwirner). 
 
A proposta ​untitled (to Sonja)​, dedicada à sua esposa na época, é composta por              
unidades retangulares de tubos fluorescentes coloridos que formam duas barreiras          
interiores, na barreira da esquerda (amarela) é feita com unidades modulares, cada uma             
feita com dois acessórios verticais de 122 cm e dois dispositivos horizontais de 122 cm; a                
barreira da direita (verde) é formada por unidades modulares, cada uma feita com duas              
fixações verticais em pé de 244 cm e dois dispositivos horizontais de 244 cm. (ZWIRNER,               
2017). As barreiras começam nos cantos da parede da entrada e se estendem até a               
extremidade da sala, alterando o espaço com luz colorida e modificando fisicamente a             
experiência dos visitantes da sala. 
Uma das características mais instigantes na obra de Flavin reside no           
extraordinário uso dos espaços e das cores, criando efeitos na cor ambiente, cores induzidas              
e contrastes complementares. Mesmo a composição mais simples, mas muito bem           
elaborada por Flavin, os tubos fluorescentes, apresenta possibilidades experimentais para          
pessoas interessadas nas sutilezas de luz, cor e sombras. 
No entanto, é importante frisar que seus trabalhos são experiências sem           
qualquer teoria aparente. Flavin buscou perceber o que aconteceu, o que funcionou e o que               
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não, aprendendo com a experiência de suas propostas, mas não preocupou-se em            
desenvolver qualquer teoria das causas e ou sistema para prever os efeitos da luz e das                
cores. Ele estava ciente das teorias básicas de cores complementares, mas nunca abordou             
aspectos teóricos da cor em seus escritos ou entrevistas. 
A criação artística, de acordo com Pareyson, "nasce no ponto em que não há              
outro modo de exprimir um conteúdo que o de formar uma matéria, e a formação de uma                 
matéria só é arte quando ela própria é a expressão de um conteúdo." (PAREYSON, 1997, p.                
62). É o que podemos depreender na obra de Dan Flavin: além de um trabalho de criação                 
com formas, o artista se utiliza de um modo bastante particular da luz fluorescente,              
transformando os espaços para gerar composições estéticas. A luz torna-se parte integrante            
do espaço, preenchendo-o e dando-lhe novas tonalidades; a arquitetura é recriada em suas             
propostas, não um mero fundo para elas. 
O trabalho de Flavin dá forma à aparência do material, com ele preenchendo a              
forma. O material é transitório, a forma é eterna, pois pode ser imaginada sempre. "As               
formas não são descobertas nem invenções, não são ideias platônicas nem ficções; são             
recipientes construídos especialmente para os fenômenos (modelos)." (FLUSSER, 2007, p.          
28). No mundo, o movimento aparente e os fenômenos são o material, e a forma são as                 
fórmulas que descrevem estes fenômenos. No caso de Flavin os suportes e lâmpadas             
fluorescentes são matéria, e suas propostas, a forma alcançada.  
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4. USO COMUM, USO ARTÍSTICO 
 
Um grande questionamento que se faz a respeito das obras com luz é sobre a               
questão de arte e utilidade: qual a diferenciação entre uma luz artística e uma luz               
decorativa? A luz no século XX, além de ser componente para a iluminação de ambientes,               
torna-se material para uso estético, ou seja, associou-se a um conjunto de técnicas,             
ferramentas e materiais que possibilitasse aos artistas seu domínio para a criação das obras. 
 
4.1 – A obra como coisa 
 
A filósofa alemã Hannah Arendt (1906-1975) afirma haver dois tipos de objetos:            
os objetos artísticos (obras de arte) e os objetos do uso comum. Para Arendt, os objetos                
artísticos são objetos que não possuem utilidade, diferentemente dos objetos funcionais           
como, por exemplo, as cadeiras, que possuem uma finalidade de uso cotidiano,            
independentemente de serem belas ou não. Já os objetos artísticos são peças únicas, não              
apresentam uma finalidade prática, não são feitos para uso nos moldes cotidianos. (ARENDT,             
2007, p. 181). 
 
O questionamento crítico quanto à forma, à função e ao significado dos            
objetos comuns propôs um novo olhar, uma poética única e inédita no            
campo das artes; gerou as condições para que o objeto começasse a ser             
percebido como uma corporeidade e possibilidade de libertação da arte.          
(CORRÊA; SILVA, 2013, p. 19). 
 
Para Arendt, a relação do homem com uma obra de arte não é a de uso, mas sim                  
a de isolamento "de todo o contexto dos objetos de uso comum, para que possa galgar o seu                  
lugar devido no mundo" (ARENDT, 2007, p. 181), ou seja, saindo de um contexto utilitário, é                
onde o objeto se firma como obra. A autora ainda diz que a obra de arte é uma                  
transfiguração de objetos de uso comum. (ARENDT, 2007, p. 182). Mas transfiguração em             
quê? 
Podemos pensar nessa transfiguração do objeto em ​coisa​. Por não ser um objeto             
de uso comum, a obra de arte não pertence mais ao ambiente natural, ela não é mais                 
utilitária e funcional e sim uma ​coisa​. Mas o que é, portanto, uma ​coisa​? Para o filósofo                 
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alemão Martin Heidegger (1889-1976), uma ​coisa é "um centro à volta do qual giram              
propriedades mutáveis, ou um suporte em que essas propriedades se apoiam, qualquer            
coisa que tem em si outras coisas." (HEIDEGGER, 1992, p. 40). Ou seja, é uma combinação de                 
possibilidades que deixam de ser ​coisas quando se determinam a ser um objeto, e voltam a                
ser percebidas como ​coisas​ quando rompe-se com o objeto.  
As coisas – diferentemente dos objetos, que são passivos à conveniência humana            
– ajudam a formar e transformar os seres humanos. "(...) Coisa torna-se o nome mais               
atraente para esse enigma que só pode ser tocado em sua superfície e ao qual o objeto (por                  
sua presença) necessariamente nega." (BROWN, 2001, p. 05, tradução nossa). Assim, a            38
intenção não é confundir o objeto e ​as coisas​, mas simplesmente afirmar que um pertence               
ao outro. 
 
Uma coisa, em contraste, dificilmente pode funcionar como uma janela.          
Nós começamos a enfrentar a coisificação de objetos quando eles param de            
trabalhar por nós: quando quebram, quando o carro pára de funcionar,           
quando as janelas ficam imundas, quando seu fluxo dentro dos circuitos de            
produção e distribuição, consumo e exposição é suspenso, ainda que          
momentaneamente.  (BROWN, 2001, p. 04, tradução nossa). 39
 
Bill Brown argumenta que a "coisificação" de objetos torna-se visível e           
reconhecível quando a superfície do objeto é interrompida. A interrupção pode ser física:             
quando a mesa quebra, ela se afirma como uma coisa; a interrupção também pode ser               
metafísica, como quando o dono da mesa percebe que era uma mesa construída por seu               
avô, e isso altere sua relação com essa mesa. Em ambos os casos, a "coisificação" do objeto                 
mesa surge apenas quando há uma pausa na percepção do sujeito e na interação com ele. 
"A história de objetos que se afirmam como coisas, portanto, é a história de              
mudanças em relação ao sujeito e, dessa forma, a história de como a coisa realmente               
nomeia menos um objeto que uma determinada relação sujeito-objeto." (BROWN, 2001, p.            40
38 "Thing becomes the most compelling name for that enigma that can only be encircled and which the object                   
(by its presence) necessarily negates." 
39 "A thing, in contrast, can hardly function as a window. We begin to confront the thingness of objects when                    
they stop working for us: when the drill breaks, when the car stalls, when the windows get filthy, when their                    
flow within the circuits of production and distribution, consumption and exhibition, has been arrested,              
however momentarily." 
40 "The story of objects asserting themselves as things, then, is the story of a changed relation to the human                    
subject and thus the story of how the thing really names less an object than a particular subject-object                  
relation." 
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04, tradução nossa). Portanto, ​as coisas também anunciam novas formas de pensar sobre as              
relações sujeito-objeto. "As coisas atuam umas sobre as outras e opõem-se umas às outras;              
de tais relações entre as coisas resultam, depois, outras propriedades, que as coisas passam              
igualmente a ter." (HEIDEGGER, 1992, p. 41). Uma ​coisa é, então, algo que subsiste com               
propriedades diversificadas que possibilitam modificações dentro da própria ​coisa​. 
 
A "percepção das coisas" para um indivíduo de uma sociedade, por           
exemplo, será a percepção de coisas "habitadas" e "animadas"; para um           
indivíduo de outra sociedade as coisas, em vez disso, são "instrumentos           
inertes, objetos de posse" (BROWN apud CASTORIADIS, 2001, p. 09,          41
tradução nossa). 
 
Outro fator que afeta diretamente a compreensão das ​coisas são as referências            
que o espectador tem da vida social e hábitos culturais em que ele está inserido. Para essa                 
leitura da ​coisa é necessário que o sujeito perceba aquilo com um pequeno grau de               
estranhamento que ative sua percepção. A única maneira de abordar ​coisas é através de              
significado e mediação simbólica. Através das ​coisas podemos estabelecer uma relação           
sígnico-discursiva com as obras – quando, por exemplo, independentemente da linguagem           
ou do material empregado, uma obra de arte altera a percepção do espectador. 
 
4.2 – A luz virando coisa 
 
As coisas​, geradas a partir de uma ruptura com o mundo real, sugerem um novo               
olhar sobre o objeto – não importando se essa ruptura, ou inutilidade, sempre existiu ou se                
o objeto servia a necessidades humanas (ARENDT, 2007, p. 181) – e são, portanto, sempre               
encarnadas em teias de significados e ideação, basicamente presas na relação sujeito-objeto.            
Coisas​/obras ajudam-nos a pensar e repensar o sujeito-objeto / objeto e sentido dialético. A              
materialidade das obras com luz apresentam ressignificação do objeto lâmpada em seu            
discurso, já que se rompe com o iluminante, gerando um corpo parte do sistema-obra –               
corpo esse que apresenta características muito específicas no todo da obra, como por             
41 "The "perception of things" for an individual from one society, for instance, will be the perception of things                   
"inhabited" and "animated"; for an individual from another society things will instead be "inert instruments,               
objects of possession" (CASTORIADIS, 1998, p. 334-335). 
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exemplo a fragilidade e efemeridade: a qualquer momento uma lâmpada pode se quebrar,             
ou a luz que dá "vida" à obra pode extinguir-se. 
Podemos pegar como exemplo o trabalho ​Through Hollow Lands ​, de LILIENTHAL           
| ZAMORA , trabalho que foi encomendado pelo Museu de Arte Frye, em Seattle,             42
Washington. (HOSMER, 2013). O trabalho é uma instalação construída com mais de duas             
centenas de lâmpadas fluorescentes dispostas em padrão geométrico e suspensas do chão            
até o teto. (CODAWORX, 2012). 
 
 
Figura 29. LILIENTHAL|ZAMORA, ​Through Hollow Lands​, 2012. (Fonte: Etta Lilienthal). 
 
42 O LILIENTHAL | ZAMORA foi uma parceria que durou de 2008 até 2015 entre Etta Lilienthal e Ben Zamora.                    
Como uma extensão de suas carreiras como designers de espetáculo, os dois começaram a trabalhar juntos em                 
2008. Em seus trabalhos individuais, Lilienthal e Zamora criaram projetos para festivais e espetáculos no               
mundo todo. Ben Zamora é um artista estadunidense que desempenha seu trabalho através da luz. "Nos                
últimos anos, Zamora desenvolveu um corpo de trabalho impressionante que cria um diálogo entre o               
espectador e seu ambiente." (ZAMORA, 2017, tradução nossa). Ele colaborou com o diretor Peter Sellars e com                 
o artista Bill Viola por anos n'O Projeto de Tristan. Recentemente, ele também colaborou com a artista Eleanor                  
Antin em Antes da Revolução, no Hammer Museum em Los Angeles. (FRYE ART MUSEUM, 2012). Etta                
Lilienthal, também estadunidense. Atua profissionalmente desde 1999. Trabalha com instalação ambiental, luz,            
escultura e design de espetáculos. (LILIENTHAL, 2017). Teve trabalhos expostos em galerias e museus como               
Suyama Space, o Frye Art Museum, a Hedreen Gallery, By Others @ Board & Vellum. Em 2011, foi uma artista                    
convidada para trabalhar no teatro ICK Amsterdam por Emio Greco em La Commedia. (FRYE ART MUSEUM,                
2012). 
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Os tubos foram organizados horizontalmente e verticalmente em alturas         
variadas, proporcionando um labirinto oco através do qual os visitantes poderiam           
deslocar-se, ou apenas observar à distância. (HOSMER, 2013). As linhas de luz criam um              
labirinto articulado que descreve uma sobrecarga de volume ascendente. As formas           
"crescem e desaparecem quando a luz se move através da arquitetura flutuante, formando             
quadrados, retângulos, salas e constelações." (CODAWORX, 2012). A obra apresenta uma           
compreensão do espaço móvel, com pequenos fragmentos de luz articulados do chão até o              
teto. (HOSMER, 2013). As lâmpadas não estão ali para iluminar o ambiente, mas sim para               
criar um desenho espacial através da luz. 
A obra utiliza lâmpadas fluorescentes, que em outro contexto está relacionada à            
iluminação de ambientes, ou seja, caracterizada como objeto. Brown afirma que "olhamos            
através de objetos (para ver o que eles revelam sobre a história, a sociedade, a natureza ou                 
cultura, acima de tudo, o que eles revelam sobre nós)" , mas temos apenas um vislumbre               43
das ​coisas​. (BROWN, 2001, p. 04, tradução nossa). Com a obra ​Through Hollow Lands ocorre               
o inverso, temos apenas um vislumbre do objeto – lâmpada – dentro do todo. A luz torna-se                 
coisa por conta da ruptura no uso do material, torna-se matéria plástica que molda o               
espaço, e assim adquire qualidade estética. 
Em ​Through Hollow Lands ​, os artistas conseguem subverter os materiais          
empregados e tirar a identidade de objeto, de utilitário – as lâmpadas não estão lá para                
iluminar o ambiente, o que importa não é o que é iluminado, nem como é iluminado, mas                 
sim a construção criada através do uso da luz. Etta Lilienthal e Ben Zamora transformam os                
materiais – lâmpadas, soquetes e cabos – em ​coisa​, os materiais saem do contexto utilitário               
e são transformados em formas plásticas da obra, que nos causa uma apreensão daquilo que               
está em nossa frente, e abre incontáveis possibilidades de leituras em diversos níveis             
perceptivos. A obra de arte é algo que já não pode ser tomado como parte do ambiente                 
natural. Já lhe foi atribuída um valor emocional e/ou estético, devido ao sistema perceptual.              
A obra de arte funciona como um enunciado, ela surge e "apresenta-se" ao espectador. 
No processo de criação/coisificação do objeto, podemos perceber abertura para          
significantes que antes, quando objeto, não estavam inseridos, sendo identificados somente           
43 "we look through objects (to see what they disclose about history, society, nature, or culture-above all, what                  
they disclose about us), but we only catch a glimpse of things" 
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após o processo de construção da obra. Uma lâmpada, não carrega nenhuma outra             
significação que não seja iluminar, mas quando coisifica-se o objeto lâmpada, retirando-a de             
seu contexto, naturalmente ela passa a contar com outras significações – podendo ser             
propostas pelo artista, ou entendidas pelo público. Thierry de Duve afirma: 
 
A obra existe e ela aparece, isso basta-nos: ela enuncia-se. [...] Chamemos            
enunciação o conjunto de condições que especificam o enunciado e o           
tornam possível. Estas condições podem ser de natureza diversa: técnicas,          
económicas, políticas, institucionais, ideológicas, subjectivas, etc., elas têm        
sempre uma existência verificável. (DUVE apud PEREIRA, 2015, p. 32). 
 
A obra de arte funciona como um enunciado, ela surge e "apresenta-se" ao             
espectador. As condições expressivas são o que tornam a expressão possível, e ao mesmo              
tempo delimita as fronteiras "para tornar possível tal enunciado e para o especificar como              
enunciado artístico." (DUVE apud PEREIRA, 2015, p. 33). 
 
4.3 – A obra como formar 
 
Em ​Os Problemas da Estética​, o filósofo italiano Luigi Pareyson (1918-1991)           
apresenta seu ponto de vista sobre as três principais definições de arte ao longo do tempo:                
fazer, conhecer, exprimir. 
 
As definições mais conhecidas de arte, recorrentes na história do          
pensamento, podem ser reduzidas a três: ora arte é concebida como um            
fazer, ora como um conhecer, ora como um exprimir. Estas diversas           
concepções ora se contrapõem e se excluem uma às outras, ora, pelo            
contrário, aliam-se e se combinam de várias maneiras. Mas permanecem,          
em definitivo, as três principais definições de arte. (1989, p. 29). 
 
A concepção da arte como ​techné (fazer) no sentido de fazer concreto, fabril,             
produção manual, num contexto de elementos materiais, não distingue arte de ofício, como             
o do artesão: "é preciso não esquecer que todas as atividades humanas têm um lado               
executivo e realizativo." (PAREYSON, 1989, p. 31). Assim, o fazer está inserido em qualquer              
trabalho realizado pela humanidade, não sendo característica específica da obra de arte. 
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Já a definição de arte como expressão, ou seja, a obra de arte servindo como               
meio de expressar uma ideia ou um o sentimento do artista, uma herança de um               
pensamento romântico, também não é considerada adequada pelo autor pois, segundo           
Pareyson, "toda obra humana é como o retrato da pessoa que a realizou" (1989, p. 30),                
expressando sentimentos, ideias, personalidades, crenças. "Nesse sentido, a obra de arte é            
expressiva enquanto é ​forma​, isto é, organismo que vive por conta própria e contém tudo               
quanto deve conter." (PAREYSON, 1989, p. 30, grifo do autor). 
Pareyson considera problemática também a concepção, mais aceita e difundida          
no ocidente, de arte como conhecimento, como modo de ver e compreender a realidade,              
deixando assim a característica executiva como menos importante. 
 
deve-se concluir que, se a arte é conhecimento, ela o é no modo próprio e               
inconfundível que lhe deriva do ser, ser arte, de modo que não é que a arte                
seja, ela própria, conhecimento, ou visão, ou contemplação, porque antes,          
ela qualifica de modo especial e característico estas suas eventuais funções.           
(PAREYSON, 1989, p. 31). 
 
Essas definições difundidas de arte, para Pareyson, estão presentes e são           
essenciais à arte, mas não dão a sua especificidade. Segundo o autor, a definição de fazer                
não distingue a arte de outros fazeres, já conhecer e exprimir não apresentam sua essência e                
não definem sua especificidade como atividade humana. Assim, Pareyson propõe a arte            
como ​formar​. 
 
O fato é que a arte não é somente executar, produzir, realizar e o simples               
"fazer" não basta para definir sua essência. A arte também é ​invenção​. Ela             
não é execução de qualquer coisa já idealizada, realização de um projeto,            
produção segundo regras dadas ou predispostas. Ela é ​um tal fazer que,            
enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer​. A arte é uma atividade                
na qual execução e invenção procedem ​pari passu , simultâneas e          44
inseparáveis, na qual o incremento de realidade é constituição de um valor            
original. (PAREYSON, 1989, p. 30, grifo do autor). 
 
Pareyson, em sua ​Teoria da ​Formatividade (​Teoria della Formatività​), apresenta          
a obra de arte como forma formada (quando a obra está finalizada) e forma formante               
(quando em processo formativo). "Para captar o valor artístico da obra é preciso então              
44 No mesmo ritmo. 
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considerá-la como forma formada e formante ao mesmo tempo, como lei do processo de              
que é resultado: fazê-la objeto de uma consideração não tanto genética como sobretudo             
dinâmica" (PAREYSON, 1993, p. 13). Essas duas características da obra podem ser entendidas             
como pertencentes à área da recepção (forma formada) e da criação (forma formante). A              
forma formada está no campo da hermenêutica, já a forma formante está no campo da               
formatividade, onde formatividade significa atividade produtora de formas. 
Para o autor, a atividade artística consiste em um "formar" e não simplesmente             
na forma, porque esta pode ser entendida como estática, inerte, sem vida. A "arte é               
produção e realização em sentido intensivo, eminente, absoluto, a tal ponto que, com             
frequência, foi na verdade chamada de criação" (PAREYSON, 1989, p. 30). O fazer da arte               
consiste em ao mesmo tempo inventar e descobrir, por isso, Pareyson prefere o conceito de               
forma e de formatividade para definir a atividade artística. Umberto Eco aponta que a              
definição de arte como formatividade poderia: 
 
gerar equívocos, sobretudo quando se associa o termo ​forma às velhas           
querelles de forma-conteúdo ou forma-matéria; mas qualquer presunção        45
de formalismo estéril cai quando nos reportamos a um conceito de forma            
como organismo, coisa estruturada que, enquanto tal, reconduz à unidade          
elementos que podem ser sentimentos, pensamentos, realidades físicas,        
coordenados por um ato que tende à harmonia dessa coordenação (ECO,           
2016, p. 14-15, grifo do autor). 
 
O formar não se resume simplesmente a um fazer de um raciocínio            
preestabelecido, seguindo procedimentos e fins previamente prescritos. É o fazer/criar que           
dá a forma, é "um fabricar que engendra, uma criação que organiza, ordena e instaura uma                
realidade nova, um ser" (PAREYSON, 1993, p. 60). A atividade artística consiste no formar, ou               
seja, no executar, produzir e realizar, sendo ao mesmo tempo o formar um inventar, um               
descobrir. (PAREYSON, 1989, p. 32). "O artista opera tentando, mas sua tentativa é guiada              
pela obra tal como deverá ser, a qual, sob a forma de apelo e exigência intrínseca à                 
formação, orienta o procedimento produtivo" (ECO, 2016, p. 17). O formar é um tentar,              
onde procura-se a melhor possibilidade dentre as múltiplas possibilidades para obter           
sucesso no fazer. (PAREYSON, 1993, p. 61). 
45 Questões. 
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O formar exige invenção e descoberta enquanto se forma para que se possa ter              
êxito com a obra. "A obra de arte consiste precisamente nisto: no ​não querer ter outra                
justificação que a de ser um puro êxito​, uma forma que vive de per si" (PAREYSON, 1989, p.                  
37, grifo do autor). Pareyson explica que o êxito na obra – um dos conceitos fundamentais                
de sua estética – "é tal que somente quando completamente realizado mostra claramente a              
própria lei" (PAREYSON, 1993, p. 60). 
Segundo Pareyson, uma operação é formativa quando a obra de arte resultante            
se afirma como um "sucesso", um "êxito", e não porque "obedeceu às regras"; é descobrir as                
próprias regras da criação no fazer, e não prefixá-las. (PAREYSON, 1993, p. 59-60). O êxito               
apontado pelo autor não se trata de um juízo de valor atribuído à obra pelo espectador, mas                 
da adequação do conteúdo por parte do artista com sua obra. 
Ligado ao puro êxito, está outro ponto importante na ​Formatividade​, a questão            
da autonomia da obra, onde a proposta do artista é motriz da criação, abrindo espaço para a                 
criatividade do artista que "dialoga" com a obra através do modo de formar.  
 
(...) autonomia da arte é entendida como a própria ​especificação da arte​,            
isto é, o ato com o qual ela se afirma como atividade diversa das outras,               
dando-se a própria lei e recusando subordinar-se a fins diversos,          
satisfazem-se as exigências opostas, isto é, entende-se como a arte se           
afirma na própria ​suficiência sem, por isso, reivindicar uma ​independência          
impossível ou cair num absurdo isolamento, e como pode desenvolver a           
mais variada e multíplice ​funcionalidade sem, por isso, rebaixar-se à          
subordinação ou negar-se na ​heteronomia​. (PAREYSON, 1989, p. 44-45,         
grifo do autor). 
 
A obra de arte é algo que se pronuncia através das especificidades de suas              
formas – e não por valores que possam ser atribuídos a ela sobre algo ou alguém. Pareyson                 
ressalta que essa ​formatividade não será vazia no conteúdo – por tratar-se de um produção               
humana – trará características expressivas e comunicativas na ​forma formada​. "Certamente,           
a obra de arte contém o espírito do tempo, a voz de um povo, a expressão de um grupo, mas                    
tudo isto o contém refratado na singularíssima espiritualidade de uma pessoa" (PAREYSON,            
1989, p. 83). O conteúdo genuíno da forma é revelado no modo de formar, e na maneira que                  
revela o modo de ver a realidade. Podemos usar Eco para complementar: 
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(...) Com isso, não se deve entender que a pessoa do artista entra na obra               
como objeto de ​narração​; a pessoa que forma é declarada pela obra            
formante como ​estilo​, ​modo de formar​; a obra nos conta, exprime a            
personalidade de seu criador na própria trama de seu consistir, o artista            
vive a obra como traço concreto e personalíssimo de ação. (ECO, 2016, p.             
15, grifo do autor). 
 
Os termos como conteúdo, matéria e forma perdem seu significado, pois           
durante o ato formativo o artista apresenta na obra o caráter auto-referencial, "enquanto             
discurso originador, que se constitui não somente como discurso sobre, mas,           
primordialmente, como fundador de uma linguagem e, portanto, de um mundo próprio que             
com ele se origina." (ABDO, 2005, p. 361). O artista, então, é parte da obra que expressou                 
dando-lhe forma. 
 
Conteúdo da obra é a própria pessoa do criador que, ao mesmo tempo, se              
faz forma, pois constitui o organismo como ​estilo (que pode ser           
reencontrado a cada leitura interpretante), modo com o qual uma pessoa           
formou-se na obra e também modo com o qual e pelo qual a obra consiste.               
(ECO, 2016, p. 15, grifo do autor). 
 
O que Pareyson ressalta é que a obra de arte é expressiva não somente quando               
apresenta um discurso sobre algo ou alguém, mas também quando concretiza o seu próprio              
modo fazer, de formar. (ABDO, 2005, p. 362). A arte "é a especificação da formatividade,               
exercitada, não mais tendo em vista outros fins, mas por si mesma." (PAREYSON, 1989, p.               
37). Ou seja, o discurso elementar da arte é o discurso que aborda a si mesmo, à sua própria                   
existência. 
 
5. LIGHT ART COMO FORMA 
 
No conceito de arte como forma, o termo forma tem significado de ​organismo ,             46
pois é uma "fisicidade formada, vivente de uma vida autônoma, harmonicamente calibrada e             
regida por leis próprias" (ECO, 2016, p. 13, grifo do autor). A forma (em ​Formatividade​)               
46 Organismo nesse contexto é entendido como conjunto de partes que constituem um todo. Para               
entendimento mais aprofundado a respeito de organismos ver livro: ​A Árvore do Conhecimento​, de Humberto               
Maturana e Francisco Varela. (MATURANA, Humberto; VARELA, Francisco. ​A Árvore do Conhecimento: as bases              
biológicas da compreensão humana​. São Paulo: Palas Athena, 1995). 
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compreendida como organismo apresenta caráter dinâmico, que é essencial para o           
resultado do processo de criação. 
A obra depois de pronta constitui-se em matéria viva; ela sempre apresenta            
novidades, sempre interage com o tempo e com espaço nos quais está inserida. O artista               
chega na forma formada da obra através de um processo único de criação, esse processo é                
trilhado pelo artista em conjunto com a obra. No decorrer desse processo de formação da               
obra, essa forma passa a ter autonomia e a responder por leis próprias de sua própria                
coisidade. Assim, como componente orgânico da obra de arte, que o mundo do artista se faz                
presente na obra. (ABDO, 2005, p. 361). 
Podemos pensar a light art como forma, pois diferente das iluminações           
convencionais, ela não se propõe a iluminar o ambiente, a light art é a construção do artista                 
que dá forma não apenas aos materiais, mas também, ao espaço. Criando –             
intencionalmente pelo artista – através da luz e do espaço um organismo específico, que              
apresenta características singulares ao espectador. 
 
5.1 – Uma memória para o sempre... 
 
 
Figura 30. Julio Vida e Leonardo Alves, ​Eu me lembro​, 2014. (Fonte: Gustavo Neves). 
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Minha primeira tentativa de trabalho de light art foi na criação de uma proposta              
para um espetáculo, ​Eu me lembro , em parceria com o arquiteto e cenógrafo Julio Vida. O                47
primeiro consenso a que eu e Vida chegamos foi que o elementos visuais – cenário e luz –                  
precisavam alinhar-se ao espetáculo, mas que deveriam ser tratados como obras à parte do              
espetáculo cênico. Vida propôs que a caixa cênica fosse construída com fios de nylon –               
inspirado pelo trabalho ​Tteia 1C ​da artista neoconcretista brasileira Lygia Pape (1927-2004).            
Dessa forma, ele possibilitou um material translúcido para que a iluminação trabalhasse. 
 
 
Figura 31. Lygia Pape, ​Tteia 1C​, 1976-2004. Fios dourados em diagonais e luz. (976 cm de comprimento). 
(Fonte: Instituto Inhotim). 
 
5.1.1 – Proposta 
 
O trabalho ​Uma memória para o sempre… foi uma proposta criada para            
participação no #16.ART – Encontro Internacional de Arte e Tecnologia , realizado em            48
47 ​Eu me lembro​. Direção: Sandra Parra. Espetáculo de formatura do 4º ano de Artes Cênicas da Universidade                  
Estadual de Londrina, realizado em novembro de 2014. 
48 https://art.medialab.ufg.br/p/22555-16-art-2017 
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outubro de 2017 na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto (FBAUP), em Porto,               
Portugal. 
O #.ART é um evento binacional, Brasil - Portugal, acontecendo alternadamente           
cada ano em um país. É organizado em parceria pela Universidade de Brasília, Universidade              
Federal de Goiás, Universidade do Porto e Universidade de Aveiro. Trata-se do principal             
evento de arte e tecnologia em língua portuguesa. O evento apresenta discussões entre arte,              
ciência e tecnologia, sendo de importância fundamental para os pesquisadores e artistas da             
área que utilizam a tecnologia digital como uma ferramenta para produção. 
O trabalho ​Uma memória para o sempre… é desdobramento do trabalho           
cenográfico realizado em 2014, ​Eu me lembro​. Inspirado nos fios proposto por Vida,             
apropriei-me do material e da luz – que é a matéria de estudo desse trabalho – e submeti ao                   
evento. A aprovação veio em junho e, com isso, deu-se início a construção da proposta. 
 
Sendo o Universo infinito, a luz, desde o surgimento deste, está           
em constante deslocamento pelo o espaço-tempo. Há luz        
captada vagando à 13,1 bilhões de anos-luz da Terra. Com essa           
luz se traz também memória de toda transformação do         
Universo. 
 
A obra "​Uma memória para o sempre...​" é composta por          
quadros de metal, fios de nylon, e luz onde material e imaterial            
convergem para significar, revelando ou ocultando cada       
memória. 
 
Os fios representam caminhos contínuos que são estimuladas        
pela luz. A dicotomia luz-sombra gera espaços de transição         
revelando ou ocultando os fios.  49
 
Minha proposta inicial era criar uma instalação, onde as pessoas pudessem           
entrar, usando uma das paredes da sala de exposição e criar mais três paredes de fios – 1,5                  
metro de largura cada uma delas – para que essas fossem iluminadas por fora, além de uma                 
luz vinda de cima ao centro do espaço, ocupando uma área de aproximadamente 2,25m². Os               
fios seriam presos do teto até o chão, e o espaço permitiria a entrada do público, que estaria                  
imerso nesse ambiente de fruição. 
 
49 Sinopse do trabalho ​Uma memória para o sempre…​, 2017. 
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5.1.2 – Descrição do processo de criação e montagem 
 
o artista, ao formar, inventa efetivamente leis e ritmos totalmente novos,           
mas essa novidade não surge do nada, e sim nasce exatamente como livre             
resolução de um complexo de sugestões que a tradição cultural e o mundo             
físico propuseram ao artista sob a forma inicial de resistência e passividade            
codificada. (ECO, 2016, p. 17). 
 
Como podemos entender com o argumento de Eco, formar está além de            
elaboração mental da proposta, também não é só juntar o material e esperar que se               
conceba uma obra. É necessário haver junção de inquietações estéticas com calma para             
dialogar com o trabalho, propondo a ele, e ouvindo dele o que funciona e o que não.                 
Partindo dessa lógica, consigo perceber em meu trabalho, além de minhas inquietações            
estéticas, esse diálogo entre propositor/proposta. Quando digo proposta não me refiro           
somente aos materiais empregados, mas principalmente como o espaço – e suas proibições             
– foi moldando o trabalho. 
Após a proposta ser aprovada, vieram questões referentes ao espaço: o primeiro            
e mais significativo foi a questão de não poder fixar nada no teto, no chão ou nas paredes. O                   
Pavilhão de Tecnologias, apesar de ser um prédio novo em relação ao edifício principal da               
FBAUP, possuí o chão de mármore e parte das paredes revestidas de madeira. Como a ideia                
inicial era se fechar paredes com os fios tensionados, seria necessário prender barras de              
ferro no alto e embaixo; assim, foi preciso achar um meio de manter minha proposta e ter os                  
fios tensionados para serem banhados com a luz. 
Pensei em diversos materiais: primeiro madeira, depois bambu e canos de pvc,            
mas nenhum deles se demonstrava satisfatório, pois todos eles envergam quando           
tensionados pelos fios de nylon. Depois, em perfilados de alumínio, que até suportariam o              
tensionamento dos fios, mas não de forma segura, além de apresentarem um problema             
significativo em relação ao transporte. Como levar esses perfilados de avião do Brasil a              
Portugal? 
Passaram-se meses e não encontrava uma solução. Somente no começo de           
setembro chego à ideia de utilizar quadros de metal. Mas não poderiam ser quaisquer              
quadros de metal. Características que os quadros tinham que apresentar: 1ª, o metal             
precisava ser resistente o suficiente para aguentar a tração que os fios exercem; 2ª, os               
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quadros precisavam ser estruturas desmontáveis; 3ª, os quadros precisam ser vazados para            
colar as fitas de LED – ​optei pelo LED por mais uma vez não poder fazer furos para pendurar                   
os refletores e por sua fácil manuseabilidade – 4ª, as estruturas precisavam permitir a              
fixação dos fios de nylon de maneira firme e estável. 
 
 
Figura 32. Leonardo Alves, Estudo: ​Uma memória para o sempre​, 2017. (Fonte: Acervo Pessoal). 
 
Estabelecida essas necessidades, percebo que não disponho de perícia, nem de           
ferramentas necessárias para a construção desses quadros. Entro em contato com um            
serralheiro e converso sobre minhas especificidades e juntos fomos desenhando as           
possibilidades de construção das peças de metal. Chegamos nessa estrutura de metal            
desmontável: 
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Figura 33. Leonardo Alves, Estruturas de metal, 2017. (Fonte: Acervo Pessoal). 
 
Cada estrutura tem 1,5 metros de altura e 1 metro de largura; é composta por 8                
partes montáveis, fixadas com porcas e parafusos, com 4 barras de ferro finas que entram na                
parte de cima e de baixo da estrutura, para permitir a passagem e fixação dos fios de nylon. 
 
 
Figura 34. Leonardo Alves, Montagem: ​Uma memória para o sempre​, 2017. (Fonte: Acervo Pessoal). 
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Durante o processo de montagem no evento, ocorreu tudo da melhor maneira            
possível; a montagem durou dois dias – duas manhãs e duas tardes – como planejado. No                
primeiro dia, fiz o reconhecimento do espaço, escolhendo o melhor ponto de intersecção,             
montei as estruturas de metal e colei as fita de LED nos quadros. Já no segundo dia, passei os                   
fios de nylon por dentro das estruturas, fiz os acabamentos e finalizei o trabalho de               
montagem. 
 
 
Figura 35. Leonardo Alves, ​Uma memória para o sempre​, 2017. (Fonte: Acervo Pessoal). 
 
O trabalho foi colocado em um canto de parede, criando 4 lados, dois de parede               
e dois com os quadros, ficando em formato de losango. A organização do evento permitiu               
que o saguão, onde o trabalho estava exposto, ficasse maior parte do tempo escuro ou com                
apenas uma luz em oposição acesa, nos horários de maior movimentação estudantil. Em             
ambos os quadros optei pela utilização de cores frias e de espectros de luz próximos – azul e                  
roxo. A escolha das cores deu-se principalmente pela composição do espaço: piso cor de              
areia, paredes e tetos branco neve e madeira em tons marfim. A ideia inicial era que os                 
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quadros fossem tudo azul. Todas as cores quentes que testei ficaram com um tom árvore de                
natal e possibilidades próximas do RGB, pareceriam ingenuidade. Com isso, o azul e o roxo               
dialogavam melhor e interferiam levemente um no outro, apresentando um jogo de luzes             
interessante. Outro motivo da escolha do azul e do roxo, deve-se a uma característica minha,               
quase todos os meus trabalhos como iluminador tem 3 cores como assinatura: azul, rosa e               
roxa, é uma escolha que carrego desde o início de meu interesse com luz. 
 
5.1.2.1 – Descrição técnica 
 
O trabalho necessita de uma área de 2,25 m². Quatro lados de 1,5 metros de               
comprimento, dois com os quadros e dois de parede (de preferência branca). 
 
Equipamentos: 
2 quadros de metal 1,5 m x 1 m; 
5 rolos de 100m de fios de nylon para pesca 1.00mm; 
2 Fitas Led RGB - 5 Metros; 
2 vias de energia elétrica; 
1 Pistola de cola quente; 
8 refis de cola quente. 
 
5.1.3 – Análise do trabalho - influências e recepção 
 
Uma obra de arte é um desafio; não a explicamos, ajustamos-nos a ela. Ao              
interpretá-la, fazemos uso dos nossos próprios objetivos e esforços,         
dotamo-la de um significado que tem sua origem no nossos próprios modos            
de viver e pensar. (HAUSER, 1988, p. 11). 
 
Explicar um trabalho artístico é sempre difícil e subjetivo. Por mais que            
procuremos distanciar-se para explicá-la, minhas vivências e percepções de mundo sempre           
irão denotar o ponto de vista propositivo e interpretativo. Nesse trabalho a intenção era que               
o público ficasse imerso no jogo de sombras e luz proposto pela obra. Isso não foi possível                 
 
82 
em Portugal, já que o evento não permitia que se pendurasse nada no teto, mas que espero                 
que seja possível em outro momento. 
Acredito que o principal artista influenciador do trabalho é Dan Flavin, que            
utilizava formas geométricas em suas obras, e boa parte em forma retangular. Este trabalho              
não é uma tentativa em copiar as obras de Flavin, mas sim usá-lo como referência para                
minha proposta. Há várias diferenças elementares entre meu trabalho e os trabalhos de             
Flavin, a primeira é a relação com a percepção do espaço e do observador, Flavin nunca                
pretendeu criar um ambiente ilusório, onírico, já em meu trabalho – muito provavelmente             
por minha formação em iluminação teatral – é exatamente o que procuro. 
Outras diferenças facilmente percebida é em relação a emissão de luz, nas            
propostas de Flavin a luz é direta , enquanto em meu trabalho ela é indireta, estando no                50
meio dos quadros, "escondida"; materiais, Flavin utilizava somente as lâmpadas, suportes e            
cabos, ou seja, somente o essencial para iluminar, já em meu trabalho, busco a integração               
da luz com outros materiais, utilizo os quadros de metal, as luzes, os fios de nylon,                
controladores dos LEDs e cabos. 
O processo de criação foi muito rico – e difícil – foi onde ocorreram inquietações               
e questionamentos, a busca por soluções, dúvidas e afirmações, erros e acertos, vontade de              
desistir e persistência no trabalho. É claro que o resultado foi importante, mas é possível               
perceber que é no formar que estamos no ápice da criação, experienciando, tendo crise e               
achando soluções, como afirma Hauser: 
 
Uma obra de arte tem, sem dúvida, uma lógica interna própria e sua             
especificidade vê-se muito claramente nas relações estruturais internas dos         
vários níveis de organização e dos vários temas nela distintos. É também            
incontestável que a consideração das relações genéticas, isto é, das fases           
através das quais o artista se moveu de uma ideia para outra ou de um               
tema para outro, não introduz apenas uma ênfase diferente, mas é também            
provável que nos cegue para as relações internas e altere os valores de que              
depende o efeito estético da obra. (HAUSER, 1988, p. 12). 
 
50 ​Luz direta: a luz direta, mostra a fonte de luz que está sendo projetada, iluminando diretamente o local ou                    
objeto. ​Luz indireta: a luz indireta ilumina através de uma reflexão secundária, onde, geralmente, não se                
mostra a fonte de luz. 
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Figura 36. Leonardo Alves, ​Uma memória para o sempre​, 2017. (Fonte: Acervo Pessoal). 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
O objetivo principal desta dissertação foi entender o uso dos materiais de            
iluminação elétrica, em especial lâmpadas, como matéria prima do fazer artístico. Este            
trabalho apresenta a light art como modo de fazer artístico, assim como a pintura, escultura               
e fotografia. ​Independentemente dos artistas abordados e as correntes estética que lhe são             
atribuídas, há um modo de fazer característico que os une: o uso da luz como matéria de                 
composição. A partir desse ponto de vista, procuramos diferenciar o uso comum e o uso               
estético dos materiais. Para isso, foi necessário analisar o processo de coisificação do objeto,              
processo esse de rompimento com o utilitarismo do objeto e ampliação no campo da              
percepção a partir de sua utilização, para em seguida discutir alguns modos de criação em               
light art. 
Acreditamos que, pela formação do autor deste trabalho, todas as obras           
apresentadas neste trabalho são obras que tiveram uma preocupação em ressignificar o            
espaço a partir da luz. Isso acontece porque a luz age de forma muito contundente na                
percepção do sujeito que observa. Assim, a luz gera uma carga simbólica – sempre a partir                
da proposta do artista – que transforma o espaço circundante à obra. No teatro, essa luz                
significante é muito usada para apresentar ideias, sentimentos ou até mesmo revelar algo             
que não é mostrado, mas essa luz está sempre a serviço de algo para além dela: o espetáculo                  
cênico. 
Na light art, diferentemente do teatro, mesmo tendo características sígnicas, a           
luz é o foco principal da obra, independentemente dos materiais estarem ou não expostos,              
ou seja, ela não é mero "iluminante da…", mas é a própria obra que incide sobre o sujeito.                  
Mesmo sendo uma matéria não palpável, a luz amplia o preenchimento que o material              
lâmpada não consegue, mudando, assim o espaço a que está inserida. 
Entendemos que o uso do termo light art, em inglês, possa causar            
estranhamento: primeiro, pelo estrangeirismo na língua portuguesa; segundo, pelas         
aberturas de interpretação que o termo pode gerar. No entanto, esse termo foi usado no               
decorrer do trabalho por falta de um termo semelhante em português, pois ​iluminação ​já é               
um termo bastante associado ao uso da luz funcional, iluminante, e isto poderia causar erros               
conceituais e equívocos de interpretação. Já o termo light art (que também é usado no               
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francês e no espanhol), tal como o alemão ​Lichtkunst​, é usado para descrever trabalhos              
gerados tendo a luz como matéria. 
Ao longo de seus quatro capítulos, este trabalho procurou apresentar a luz de             
maneira que se entenda que ela é uma matéria mutável e finita, e que, por esse motivo, um                  
sem-número de materiais elétricos e eletrônicos vêm sendo desenvolvidos para que           
possamos fazer uso da luz. A partir desses materiais, artistas passam a incorporar a luz em                
seus ​modus operandis artístico. A light art torna-se uma construção artística na qual luz é               
parte integrante e não apenas iluminante da obra. Com isso, surge a necessidade (inclusive              
pela falta de bibliografia brasileira) de se explicar em que diferem os trabalhos de light art de                 
outros tipos de iluminação. Mostrando que seus trabalhos estão muito além dos tradicionais             
movimentos estéticos, os artistas ligados à light art criaram uma nova linguagem artística na              
qual luz (e por consequência, como já explicado, a lâmpada) é seu material de construção. 
O apêndice do trabalho foi criado para auxiliar no entendimento dos tipos de             
lâmpadas disponíveis e mais utilizadas em light art. Esperamos que possa ser útil para              
artistas que pretendam dedicar-se a explorações estéticas no universo da light art, e             
também como material de apoio pedagógico para professores de arte que queiram abordar             
esse modo de fazer, seja em seu aspecto estético, seja no aspecto das técnicas de execução                
das obras. 
Ao final deste trabalho percebemos que, mesmo tendo quase 100 anos de            
aplicação efetiva, a light art ainda é um modo de fazer pouco explorado, pouco conhecido e                
muito pouco discutido no Brasil. Encontram-se publicados em nosso país trabalhos que            
discutam a execução de alguns artistas, como por exemplo Dan Flavin e James Turrell – mas                
sempre sob a ótica dos movimentos artísticos nos quais foram rotulados, como ​Minimalismo             
e ​Land Art​, não ampliando o olhar sobre a materialidade de suas obras. 
Esperamos, por fim, que este trabalho contribua e incentive outras pesquisas           
sobre a light art, ampliando esse o campo de conhecimento, como também abra novas              
possibilidades criativas/expressivas para as artes visuais no nosso país. 
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APÊNDICES 
 
FONTES LUMINOSAS 
 
A luz é somente uma das formas da radiação eletromagnética, podendo ser            
definida como energia visível que, ao sensibilizar o olho humano, produz a percepção de              
claridade. Lâmpadas são dispositivos que transformam energia elétrica em energia luminosa.           
A grosso modo, poderíamos definir luz elétrica como queima controlada de energia. 
Houve grandes avanços desde a criação da lâmpada por Thomas Edison até os             
modelos utilizados nos dias de hoje. Aprimoraram-se as técnicas de fabricação, aumentando            
assim a luminosidade e vida útil das lâmpadas e diminuindo-se os gastos energéticos. 
Nessa seção do trabalho iremos explicar as diferenças entre os principais tipos de             
lâmpada disponíveis para uso material . 51
 
Características de fontes luminosas 
 
Algumas grandezas físicas das lâmpadas que são importantes saber,         
principalmente para melhor elaboração no fazer em light art, são: fluxo luminoso,            
temperatura de cor e Índice de Reprodução de Cor. 
 
Fluxo luminoso 
 
Essa grandeza é de suma importância no estudo de iluminação. O fluxo luminoso             
é a representação da potência de energia, sob a forma de luz, emitida por uma fonte                
luminos ​a​, por segundo, pelo espaço. (NOVICKI; MARTINEZ, 2008, p. 02); (RODRIGUES, 2002,            
p. 06). "É a potência de energia luminosa de uma fonte percebida pelo olho humano." (DE                
FREITAS, 2009, p. 05). É medido em lúmen [lm]. "Um lúmen é a energia luminosa irradiada                
51 Não abordaremos lâmpadas de uso industrial, esportivo e de iluminação pública, como lâmpadas de vapor de                 
mercúrio, lâmpadas de vapor de sódio (baixa e alta pressão) e lâmpadas de vapor metálico. 
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por uma candela sobre uma superfície esférica de 1 m² e cujo raio é de 1 m." (DE FREITAS,                   52
2009, p. 05). Quanto maior o valor do lúmen, maior e mais forte será a saída de luz, por                   
consequência maior será a área iluminada por ela. 
 
 
Figura A23. O fluxo luminoso não é afetado pela diferença de Potência (W). (Fonte: Philips, 2016). 
 
 
Temperatura de cor 
 
 
Figura A24. Exemplos de temperatura de cor (Fonte: Philips, 2016). 
 
52 A candela é a intensidade luminosa, numa dada direção, de uma fonte que emite uma radiação                 
monocromática de frequência 540 x 1012 hertz e que tem uma intensidade radiante nessa direção de 1/683                 
watt por esferorradiano. (INMETRO, 2012, p. 28). 
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O termo temperatura de cor, não refere-se ao calor específico emitido por uma             
lâmpada, mas a tonalidade dessa apresentada ao ambiente. (NOVICKI; MARTINEZ, 2008, p.            
04). É a grandeza que expressa a aparência de cor da luz ​emitida pela lâmpada ​, a partir da                  
sensação de conforto que a mesma proporciona, ​é indicada em unidades chamadas Kelvin             
(K). ​(PHILIPS, 2016). A temperatura de uma fonte luminosa e sua cor variam de acordo com a                 
temperatura de seu ponto de fusão. (DE FREITAS, 2009, p. 10). Quanto maior a temperatura               
de cor, mais branca será a cor da luz emitida. Existem três principais temperaturas: luz               
amarela (Warm White); luz branca (Cool White); luz branca azulada (Cool Daylight). (OSRAM,             
2015). As cores quentes vão até 3.000K - 3.300K, as cores neutras situam-se entre 3.300K e                
5.300K e as cores frias acima deste último valor. (DE FREITAS, 2009, p. 10). 
 
 
Figura A25. Classificação da lâmpada de acordo com temperatura de cor (Fonte: Osram, 2015). 
 
Índice de Reprodução de Cor 
 
O Índice de Reprodução de Cor (Ra, IRC ou CRI) é a medida que "representa a                
qualidade em que as cores serão reproduzidas por uma fonte de luz, sendo independente da               
temperatura de cor da fonte." (NOVICKI; MARTINEZ, 2008, p. 03). Ou seja, é a              
correspondência entre a cor real de um objeto ou superfície e sua aparência diante de uma                
determinada fonte luminosa. Para o IRC, usamos sempre o Sol como referência, pois             
apresenta luz natural, logo, emite as radiações que nos dão referências de cor. "O Sol é a luz                  
mais natural que temos e por isso é o padrão de comparação para qualquer outra fonte de                 
luz."​ ​(PHILIPS, 2016). Por ser referência, é atribuído à luz do Sol o valor IRC de 100. 
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Figura A26. Diferença da visualização das cores de acordo com o IRC. (Fonte: Philips, 2016). 
 
Uma fonte luminosa com IRC de 100% irá apresentar as cores de um objeto com               
a máxima fidelidade. (COPEL, 2012, p. 05). Quanto maior o IRC (em uma escala 0 - 100), mais                  
naturais as cores aparecem. "A luz artificial, como regra, deve permitir ao olho humano              
perceber as cores corretamente, ou o mais próximo possível da luz natural." (OSRAM, 2015).              
Por consequência, quanto menor o IRC, mais deficiente é a reprodução de cores.             
(RODRIGUES, 2002, p. 07). Atualmente, com o alto avanço tecnológico, já dispomos de             
lâmpadas que apresentam taxa de IRC maior que 90, conseguindo cores mais próximas às              
reais. 
 
Lâmpada incandescente 
 
 
Figura A1. Lâmpada incandescente. (Imagem adaptada de KMJ / Wikimedia Commons / CC BY-SA 3.0) 
 
A luz da lâmpada incandescente é resultado da incandescência produzida por um            
fio – no vácuo ou em um meio gasoso apropriado – ao ser percorrido por corrente elétrica.                 
(VIANA, 2012, p. 130). Para que possa emitir luz eficientemente, esse fio ou filamento deve               
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ter um ponto de fusão elevado e baixa evaporação. Os tipos de filamentos mais utilizados               
nesse tipo de lâmpada são os de tungstênio trefilado. (BASTOS, 2011, p. 09) 
Até o ano de 2016, as lâmpadas incandescente eram as mais populares no             
mercado, por terem ótima qualidade luminosa e baixo custo; no entanto, apresentavam vida             
útil menor e mais gasto energético – em comparação com as rivais no mercado: halógena,               
fluorescente, LED. (CRAIDE, 2016). A Portaria n° 1007, de 31 de dezembro de 2010,              
determinou que as lâmpadas incandescentes que não se encaixassem em novos índices de             
eficiência energética deveriam ser banidas do mercado até 2016. (OSRAM, 2015, p. 04). 
Lâmpadas incandescentes eram de baixo custo em sua produção e compra mas,            
em termos energéticos, extremamente ineficientes, pois apenas 5% do gasto de energia            
torna-se luz visível, o restante é produção de calor (WAIDE, 2010, p. 15). Em relação à vida                 
útil, "a alta temperatura do filamento causa evaporação das partículas de tungstênio, que se              
condensam nas paredes internas do bulbo e causam seu escurecimento" (VIANA, 2012, p.             
132), causando também, por consequência, a deterioração da lâmpada e sua perda. 
 
Lâmpada Eficiência Luminosa 
Incandescente 10 a 15 lm/W 
Halógenas 15 a 25 lm/W 
Fluorescente tubular 55 a 75 lm/W 
Fluorescente compacta 50 a 80 lm/W 
Tabela 1: Eficiência luminosa de diferentes tecnologias de lâmpadas. (Fonte: RODRIGUES, 2002, p. 07)​. 
 
Algumas características dessa lâmpada são: bulbo transparente; a possibilidade         
de dimerização diretamente na rede sem o uso de componentes eletrônicos; apresentar            53
luz com temperatura de cor de 2.700K e Índice de Reprodução de Cor (IRC) igual a 100.                 
(OSRAM, 2012, p. 03). 
 
53 Dimerização: controle gradativo de intensidade luminosa que vai de de 0 a 100% do fluxo luminoso da                  
lâmpada. 
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Figura A3. Comparação da distribuição espectral da luz do dia e da lâmpada incandescente. (Fonte: Osram, 
2015). 
 
A distribuição espectral da lâmpada incandescente, como se vê na figura acima,            
consegue abranger todo o espectro da luz visível, semelhante à luz solar, tendo maior              
intensidade de emissão na região 780 nm (vermelho).  
 
Lâmpada halógena 
 
 
 
Figura A3. Família de Lâmpadas Halógenas (Fonte: Osram, 2016). 
 
As lâmpadas halógenas são da família das lâmpadas incandescentes, aquecem          
um filamento, mas possuem gases halógenos adicionado ao gás criptônio dentro do bulbo –              
como bromo ou iodo – que funcionam em um ciclo regenerativo, evitando, assim, o              
escurecimento e aumentando a vida média da lâmpada. (VIANA, 2012, p. 132). 
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Com isso, possuem níveis altos de eficiência e mais qualidade luminosa, além de             
maior vida útil, comparado às lâmpadas incandescentes comuns. São lâmpadas muito           
utilizadas em exposição de obras de arte e no teatro, por conta de suas principais               
características: o Índice de Reprodução de Cor (IRC) de 100%; a possibilidade de serem              
dimerizadas diretamente na rede sem o uso de componentes eletrônicos e a temperatura de              
cor variando entre 2.700K-3.000K. (OSRAM, 2015, p. 204). A lâmpada halógena tem            
distribuição espectral semelhante à lâmpada incandescente. 
 
 
Figura A4. Sandra Parra. ​Orestéia​, 2010. (Fonte: Leonardo Alves, 2010). 
 
Há grande variedade dessas lâmpadas no mercado, como halopar (PAR), palito,           
dicróica, mini-dicróica, cápsula e AR. Dentro dessa gama de variedade, encontramos           
lâmpadas de tensão padrão, que utilizam tensão de rede (127v/220v/380v), ou de baixa             
tensão (12v), que necessitam de um transformador. 
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Lâmpada fluorescente 
 
Uma lâmpada fluorescente ou tubo fluorescente é uma lâmpada de baixa           
pressão de descarga de vapor de mercúrio, na qual a descarga do gás utilizado produz luz                
visível. Uma corrente elétrica no gás excita o vapor de mercúrio, que produz ondas curtas de                
luz ultravioleta, o que faz com que, em seguida, um revestimento de fósforo no interior da                
lâmpada brilhe. Uma lâmpada fluorescente converte energia elétrica em luz útil de maneira             
muito mais eficiente do que as lâmpadas incandescentes. (VIANA, 2012, p. 134). 
 
 
Figura A5. Lâmpada Fluorescente Tubular (Fonte: Osram, 2016). 
 
A lâmpada necessita de um reator eletrônico apropriado para sua potência para            
a geração de luz. Além de servir como partida para a lâmpada, o reator também limita a                 
corrente que passa nela, com isso aumenta a vida útil dela. (OSRAM, 2015 p. 2.02). 
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Figura A6. Lâmpadas Fluorescente Tubular de diversas cores (Fonte: Osram, 2016). 
 
 
Figura A7. Comparação da distribuição espectral luz de três modelos de lâmpada fluorescente. (Fonte: Osram, 
2015). 
 
Na distribuição espectral, na imagem acima, podemos ver três modelos de           
lâmpadas fluorescentes. O modelo 880 apresenta IRC de 80% e temperatura de cor de              
8.000K; com isso tem uma luz branca com tom para o verde (SKYWHITE); o modelo 765                
apresenta IRC de 70% e temperatura de cor de 6.500K, tem luz branca mais azulada (Cool                
Daylight); o modelo 640 apresenta IRC de 60%, temperatura de cor de 4.000K e, apesar do                
baixo índice de reprodução de cor, apresenta uma luz mais amarelada (Cool White). 
 
Neon 
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Figura A8. Tubos de Neon. (Fonte: Catálogo TECNOLUX, 2010). 
 
Assim como a lâmpada fluorescente, também é uma lâmpada de descarga. É            
formada por um invólucro translúcido – tubo de descarga – e por dois eletrodos              
posicionados em cada extremidade da lâmpada, que serão responsáveis pela emissão dos            
elétrons no interior deste tubo. Diferentemente da lâmpada fluorescente, não há           
revestimento fosforoso: a luz é emitida diretamente pelo choque de elétrons, em            
determinada pressão, com o gás – da família gases nobres – contido na lâmpada. (NEVES;               
SCARAZZO, 2014, p. 12). 
Apesar do nome neon vir do neônio, que produz uma luz de intensidade             
laranja/vermelha, outros gases nobres também são bastante utilizados. O hélio fornece uma            
luz amarela ou branca, o argônio uma luz azul ou roxa, o criptônio uma luz prateada ou                 
branca. A cor da intensidade luminosa emitida depende de vários fatores, entre eles: os              
valores locais de densidade da corrente e campo elétrico; temperatura; a pureza do gás              
(uma pequena alteração no gás já pode alterar a cor); o tipo de material do tubo de                 
descarga. (RAY, 1999, p. 383-384). 
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Figura A9. Estrutura interna e princípio de funcionamento de uma lâmpada de catodo frio. (Fonte: Catálogo 
TECNOLUX, 2010). 
 
LED 
 
O Light Emitting Diode (LED) – ou diodo emissor de luz – é um componente               
eletrônico semicondutor, ou seja, é constituído por uma junção p-n de semicondutores            
dopados , fazendo com que o LED tenha a propriedade de converter corrente elétrica em              54
luz visível. A transformação de energia elétrica em luz, nos LEDs, é feita na matéria, por isso,                 
é chamada de Estado Sólido – Solid State. (SCOPACASA, 2008, p. 05). A luz é emitida através                 
da recombinação de elétrons; esse fenômeno – chamado de eletroluminescência – é a base              
de funcionamento de todos os LEDs. (​RODRIGUES​, 2012, p. 83). 
 
 
Figura A10. Representação simbólica de um LED. (Fonte: Laboratório de Iluminação da UNICAMP, 2010). 
54 O termo ​dopagem​, em dopagem eletrônica, tem origem no sentido próprio da palavra, de introdução de                 
substâncias estranhas em um corpo. Neste contexto, a dopagem tem por objetivo introduzir no cristal uma                
determinada quantidade de átomos de impurezas, de forma a alterar, de maneira controlada, as propriedades               
físicas naturais do material. Em um cristal semicondutor, a dopagem é geralmente realizada para alterar suas                
propriedades elétricas. ​Semicondutor tipo N: Insere-se na estrutura cristalina átomos contendo excesso de um              
elétron de valência em relação aos átomos da rede. ​Semicondutor tipo P​: Insere-se na estrutura cristalina                
átomos com a deficiência de um elétron em relação aos átomos da rede. Ao se encontrarem no sistema, ambos                   
os semicondutores se equilibram, gerando luminescência. (WENDLING, 2009, p. 07-12). 
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Através de seu desenvolvimento tecnológico, o LED tornou-se uma alternativa          
real na substituição das lâmpadas convencionais, pois apresenta diversos benefícios, entre           
eles: longa durabilidade; alta eficiência luminosa; variedade de cores; dimensões reduzidas;           
não gera radiação ultravioleta e infravermelha; baixo consumo de energia e pouca            
dissipação de calor. (VIANA, 2012, p. 142). 
 
Figura A11. LED convencional e seus componentes. (Fonte: Vicente A. Scopacasa, 2008). 
 
O LED gera apenas uma única cor, que depende do tipo de material utilizado,              
como por exemplo galênio, arsênio ou fósforo, diferentemente das lâmpadas convencionais           
que utilizam a incandescência ou a descarga elétrica em gases, abrangendo todo o espectro              
de cores, ou pelo menos uma parcela maior. (VIANA, 2012, p. 142). Apesar de gerar só uma                 
cor, existe a possibilidade de usar LEDs em um sistema RGB (Red-Green-Blue), com isso              
conseguindo gerar o branco e outras cores do círculo cromático. 
 
 
Figura A12. Princípio de funcionamento do LED RGB. (Fonte: PandoraLab). 
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Projetor 
 
Figura A13. Projetor XLM HD30. (Fonte: Barco) 
 
Falaremos de projetores por serem também fontes luminosas, tendo cada tipo           
de projetor uma tecnologia de iluminação específica para realizar a projeção. Um projetor             
multimídia processa um sinal de imagem ou vídeo transmitido por algum aparelho            
(computador, DVD, televisores) ou periférico (pen drives e flash drives), e projeta a imagem              
correspondente usando um sistema de lentes. Algumas características dos refletores que são            
relevantes para esta explanação são: resolução, brilho e contraste. 
A resolução está relacionada com a quantidade de pixels físicos existentes no            55
aparelho. Se, por exemplo, a resolução real do aparelho é 800x600, isto significa que o               
número de pixels é de 480.000; se a resolução for 1920x1080, o número de pixels será de                 
2.073.600. Quanto maior for o número de pixels, melhor será a resolução e detalhamento              
das imagens. (LIMA, 2006, p. 76-77). As resoluções mais utilizadas pelos equipamentos são             
as seguintes: 
 
 
 
 
55 Pixel é a junção das palavras picture e element, sendo pix a abreviatura de picture; a tradução literal seria:                    
elemento de imagem. O pixel é o menor ponto que forma uma imagem digital, sendo que o conjunto de pixels                    
formam a imagem inteira. Cada pixel é composto por um conjunto de 3 pontos: verde, vermelho e azul.                  
(FONSECA, 2008). 
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Tipo de Resolução Largura x Altura Formato de tela Total de pixels 
SVGA 800 x 600 4:3 480.000 
XGA 1024 x 768 4:3 786.432 
WXGA-HD 1280 x 720 16:9 921.600 
WXGA 1366 x 768 16:9 1.049.088 
WXGA+ 1440 x 900 16:10 1.296.000 
UXGA 1600 x 900 16:9 1.440.000 
UXGA++ 1680 x 1050 16:10 1.764.000 
Full HD 1920 x 1080 16:9 2.073.600 
4K Ultra HD 3840 x 2160 16:9 8.294.400 
8K UHDTV  56 7680 x 4320 16:9 33.177.600 
 
O brilho dos projetores é medido em lumens. Quanto maior o número de lumens              
do aparelho, maior será sua luminosidade. "O cálculo do número de lumens é feito              
dividindo-se a área da imagem em nove retângulos iguais, fazendo-se então a leitura do              
brilho no centro de cada retângulo e calculando-se a média desses nove pontos." (LIMA,              
2006, p. 77). 
O contraste é a diferença entre as áreas mais escuras e claras de uma imagem.               
(COSTA, 2016, p. 56). Quanto maior o contraste do equipamento, maior será sua capacidade              
em mostrar os detalhes de cores e diminuir o incômodo da iluminação ambiente. "Quanto              
menor for a iluminação existente [no ambiente], mais elevados são os valores de medidas."              
(COSTA, 2016, p. 57). Para áreas iluminadas, deverão ser considerados equipamentos com            
alto contraste, pois a luz ambiente prejudica muito a visualização da projeção. (LIMA, 2006,              
p. 78). Atualmente existem cinco principais tecnologias usadas para a projeção de imagens.             
São elas: ​Projetor CRT​; ​Projetor LCD​; ​Projetor DLP​; ​Projetor LCoS​; ​Projetor Laser diode​. 
 
Projetor CRT 
 
56 Ainda bem pouco acessível no mercado, por conta dos elevados valores comerciais. 
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O Projetor CRT – Cathode Ray Tubes – é composto por três tubos de raios de                
catódicos, responsáveis pela geração das três luzes primárias: azul, verde e vermelho. A             57
imagem é formada nos três tubos e projetada através de lentes. Seu princípio de              
funcionamento é o mesmo de monitores e televisores antigos. Trata-se de uma tecnologia             
mais antiga, mas que ainda é utilizada, devido a sua longa vida útil e alta resolução com                 
excelente qualidade de cor. (BOTEGA; CRUVINEL, 2009, p. 15). 
 
 
Figura A14. Projetor Barco Reality 909. (Fonte: Barco). 
 
Projetor LCD 
 
57 Raios catódicos são feixes de elétrons produzidos em tubos de vidro que contêm, nas duas extremidades,                 
placas metálicas, chamadas de eletrodos, ligadas a uma fonte de energia. Quando a pressão dentro desse tubo                 
é diminuída, o gás entre os eletrodos transmite certa luminosidade, mas quando a diferença de potencial é                 
elevada, abaixando-se muito a pressão, a luminosidade desaparece; este é o princípio de funcionamento das               
lâmpadas fluorescentes e das lâmpadas neon, por exemplo. Uma vez que os elétrons têm carga negativa, os                 
raios catódicos vão do eletrodo negativo – o cátodo – para o eletrodo positivo – o ânodo – restando apenas                    
uma mancha luminosa atrás do polo positivo – chamado de raio catódico. (HEWITT, 2002, p. 201-202). 
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Figura A15. Esquema de funcionamento dos projetores LCDs. (Fonte: How Stuff Works). 
 
O Projetor de Liquid Crystal Display, ou Display de Cristal Líquido, usa entradas             
de luz do LCD para a geração da imagem. O LCD é uma tecnologia de produção de imagens                  
composto por um grande número de pixels monocromáticos ou coloridos, dispostos em            
frente a uma fonte luminosa (LCD transmissivo) ou a um refletor de luz (LCD reflexivo).               
(TAVARES, 2006, p. 02). 
 
O display é construído com cristal líquido nemático, duas superfícies de           
vidro, contendo polarizadores de luz e separadas pelo cristal líquido. Uma           
camada horizontal e outra vertical de condutores transparentes são         
atreladas às superfícies de vidro e a interseção dos condutores define a            
posição de um pixel. Quando uma luz polarizada ultrapassa todo o material,            
ela é rotacionada para que ultrapasse a outra superfície polarizadora e ative            
os pixels. Quando os pixels de cristal líquido são ativados, bloqueiam a            
passagem de luz. Milhares desses pixels são localizados em duas matrizes           
para cada exibição. Depois que o cristal líquido bloqueia a passagem de luz             
para exibir a cena, a luz deve ser refletida da matriz LCD para os olhos,               
provendo brilho para a cena. As cores podem ser obtidas em processo            
semelhante ao CRT, onde são utilizadas máscaras com as cores: vermelho,           
verde e azul, responsáveis por filtrar as posições específicas de cada pixel.            
(BOTEGA; CRUVINEL, 2009, p. 16). 
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Os cristais líquidos são injetados entre os dois vidros e com duas placas com              
eletrodos. Aplica-se uma corrente elétrica alternadamente em regiões selecionadas da placa           
de vidro para bloquear ou permitir a luz passar pelos cristais. Adiciona-se uma "lâmpada de               
alta intensidade que emite luz através de três micro-painéis RGB transmissivos de cristal             
líquido, um para cada cor, sendo a imagem projetada sobre uma superfície ou sobre a tela                
frontal do aparelho." (LIMA, 2006, p. 75). A luz emitida através dos painéis de LCD é                
produzida por uma lâmpada de alta intensidade, normalmente lâmpadas de descarga de alta             
pressão, como lâmpadas de vapor metálico. 
Os pixels são divididos em 3 (três) subpixels: um vermelho, o outro verde e o               
último um azul, formando um sistema RGB, cada conjunto de subpixel RGB equivale a 1               
pixel. Cada subpixel pode ser controlado separadamente, permitindo a produção de milhões            
de cores a partir das três. A tecnologia TFT – Thin-Film Transistors – ou Transistor de película                 
fina, "adiciona uma fina camada de transistores ao LCD, assim cada pixel adquire um              
transistor associado." (PAIVA, 2006, p. 36). Desta forma, cada coluna recebe a voltagem             
correta e carrega todos os pixels associados a ela, sem o ​dead pixel​. 
 
 
 
 
Figura A16. Esquema de funcionamento da tecnologia TFT. (Fonte: Indonesia TODAY, 2016). 
 
Projetor DLP 
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O Projetor de Digital Light Processing – Processamento Digital da Luz – é uma              
tecnologia que utiliza sistemas micro-eletro-mecânicos (MEMS) que modula a luz usando um            
dispositivo com espelhos microscópicos (dispositivo de micro-espelho digital – DMDs) para           
refletir a luz da lâmpada, gerando uma imagem monocromática, e um disco de cores para               
colorir a imagem. Cada micro-espelho de um DMD representa um pixel no visor e é               
controlado independentemente, em sincronia com a iluminação sequencial de cor, para criar            
imagens em qualquer superfície. (TEXAS INSTRUMENTS, 2005, p. 05). 
 
 
Figura A17. Detalhes dos Micro-Espelhos Digitais – DMDs. (Fonte: Texas Instruments, 2005). 
 
Cada chips DLP é uma matriz de micro-espelhos de alumínio altamente reflexivo.            
Com isso, oferecem qualidade de imagem nítida e viva e proporcionam alta velocidade e              
controle preciso de milhões de espelhos com taxas de dados de pixels. A iluminação dos               
DMDs pode ser feita por praticamente qualquer fonte de luz, já que os micro-espelhos              
capazes de refletir luz tem uma ampla gama de comprimentos de onda e intensidades, mas               
devido a possibilidade de reduzir tamanhos, tem se utilizado de LEDs, que oferecem uma              
alta relação brilho-potência. (TEXAS INSTRUMENTS, 2005, p. 05). Costuma-se dizer que           
existe projetores LEDs, mas em geral existem projetores que usam como fonte de luz o LED                
associado com a tecnologia DLP. 
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Figura A18. Iluminação com LED RGB. (Fonte: Texas Instruments, 2005). 
 
Projetor LCoS 
 
O projetor de LCoS – Liquid Cristal on Silicon – ou Cristal Líquido em Silicone, é                
uma tecnologia híbrida entre o LCD e o DLP. Ela utiliza chips de cristal líquido para refletir a                  
luz, tornando-os reflexivos, como o DLP, mas bloqueia a luz vinda usando o cristal líquido,               
assim como o LCD. (LIMA, 2006, p. 76). 
 
 
Figura A19. Sistema de projeção de imagem da tecnologia LCoS. (Fonte: HOMETOYS, 2013). 
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Uma lâmpada emite a luz que brilha sobre uma placa de metal reflexivo com              
cristais líquidos, a luz atravessa um prisma. enquanto a "corrente elétrica é aplicada             
alternadamente em regiões selecionadas da placa para bloquear ou deixar a luz refletir no              
metal, sendo a imagem projetada sobre uma superfície, após passar por dispositivos óticos             
que a ampliam." (LIMA, 2006, p. 75). Esta tecnologia proporciona aparelhos menores com             
melhor qualidade de imagem. Existem duas variações dessa tecnologia: SXRD (Silicon X-tal            
Reflective Display) da Sony e o D-ILA (Direct-drive Image Light Amplifier) da JVC. 
 
Projetor PicoP 
 
A tecnologia PicoP utiliza lasers – vermelho, verde e azul – cada um com uma               
lente próxima à saída do laser que coleta a luz deles, criando um feixe de luz branca. A luz é                    
transmitida para um espelho "biaxial MEMS que varre o feixe em um padrão de varredura. A                
imagem projetada é criada modulando os três lasers de forma sincronizada com a posição do               
feixe digitalizado." (FREEMAN; CHAMPION; MADHAVAN, 2009, p. 30). 
 
 
Figura A20. Esquema básico do PicoP desenvolvido pela Microvision Inc. (Fonte: MicroVision, 2009). 
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Os três lasers são emitidos simultaneamente nivelando a quantidade de luz           
necessária para criar a mistura de cor adequada para cada pixel. Com os lasers estando               
apenas no nível necessário para cada pixel, a intensidade de cada fonte de luz varia para                
criar uma paleta completa de cores e tons, produzindo imagens com bastante brilho e com               
cores mais vívidas. A condução direta em cada pixel apenas nos níveis exigidos, aumenta              
também a qualidade do contraste da imagem. Uma vez que os lasers estão completamente              
desligados para pixels pretos. (FREEMAN; CHAMPION; MADHAVAN, 2009, p. 30). 
 
 
Figura A21. Sistema de projeção do PicoP. (Fonte: MicroVision, 2009). 
 
Esse tipo de projetor não utiliza lentes de projeção, isso permite que as luzes              
estejam sempre em foco. A imagem é projetada diretamente do Scanner Biaxial MEMS que              
direciona o feixe de luz em direção à superfície de projeção. O MEMS adquire e processa                
sinais de uma fonte de dados para controlar e sincronizar a mistura de cores e a colocação                 
de pixels individuais. O scanner MEMS é capaz de produzir uma imagem projetada que está               
sempre em foco. Isso porque, o perfil de pixel é projetado para fornecer alta resolução e                
foco infinito com uma imagem suave não pixelada. O MEMS utiliza "design de pixel único               
digitalizado, a eficiência de coleta de luz é mantida alta colocando as lentes de coleta perto                
da saída dos lasers." (FREEMAN; CHAMPION; MADHAVAN, 2009, p. 30). Aumentando-se o            
tamanho da imagem projetada, aumenta-se a taxa de expansão do feixe de pixel único.              
Assim, a imagem projetada está sempre em foco. 
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Figura A22. Scanner Biaxial MEMS. (Fonte: MicroVision, 2009). 
 
 
 
 
